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Resumen. España en la Ópera de Roma, la visión 
estética de un país a través de la puesta en 
escena 
1.1. Introducción 
En el año 2013 conseguí una beca de investigación anual en la Real Academia 
de España en Roma. El Teatro dell´ Ópera di Roma me permitió realizar mi 
investigación en su archivo y  me dio la oportunidad de participar en los 
montajes de escena en las producciones de la temporada 2013-14 en la que 
tuve la gran suerte de que estuvieran programados cuatro títulos que formarían 
parte de esta tesis. 
Decidí centrarme en estudiar las diferentes maneras en que los escenógrafos 
que trabajaron para la ópera de Roma describieron los ambientes españoles de 
las producciones durante un periodo de ochenta y siete años que comienza en 
1928, resultaba ser una buena opción de estudio por la cantidad de títulos que 
lo utilizan y el éxito que tienen muchas de estas obras que están entre las más 
representadas en los teatros del mundo. 
1.2. Síntesis  
1.2.1. Objetivos 
Este proyecto de investigación tiene como finalidad catalogar y analizar las 
producciones de títulos operísticos vinculados a España que se han escenificado 
en el Teatro dell´ Ópera di Roma entre 1928 y 2014 para dar respuesta a las 
siguientes cuestiones: 
- ¿En cuántos de estos montajes encontramos intención por parte del 
escenógrafo de mostrarnos específicamente España en sus bocetos? 
-¿Se puede decir que la estética propuesta en las acotaciones relacionadas 
con España se reflejan generalmente en estas escenografías? 
- ¿De qué manera han caracterizado los escenógrafos el entorno español? 
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Este trabajo no solo sirve para presentar las características escenográficas de 
estas producciones, sirve también para mostrar un método de análisis visual de 
los bocetos y las fotografías ilustrando la evolución del espacio escénico lírico 
romano, y que darán respuesta a las siguientes preguntas:  
- ¿Existe alguna clave visual predeterminada para ambientar una ópera 
determinada? 
- ¿Hay alguna constante diferenciadora a la hora de montar una ópera de 
uno u otro periodo? 
- ¿Qué causas llevan a un escenógrafo a prescindir de las acotaciones 
espaciales?, ¿Tienen que ve con el título a representar, con la manera de 
trabajar del escenógrafo o del director? 
- ¿Influyen las tendencias artísticas contemporáneas a la realización de los 
montajes? 
1.2.2. Método 
Consideramos que esta es una tesis histórico-descriptiva en la que no solo se 
pretende numerar y mostrar las producciones cronológicamente si no 
describirlas con respecto al lugar en el que se realizan, a la naturaleza de las 
mismas y al momento histórico en el que se presentan. Se utiliza para ello un 
método de análisis inductivo que parte del estudio detallado de cada una de las 
producciones individualizadas para conseguir unas respuestas que puedan 
englobar al grupo completo e incluso sirvan para responder a cuestiones mas 
amplias. 
Se termina el capítulo con un análisis comparativo de todas las producciones, 
necesario para llegar a unas conclusiones.  
1.2.3. Resultados 
1. La catalogación pormenorizada de las obras, aportando al archivo del teatro 
nuevos datos, facilitando a futuros estudiosos una compilación y síntesis del 
material referente a estas producciones y subsanando varios errores en la 
catalogación de algunas obras.  
2. El resultado conseguido en el desarrollo de un sistema de análisis para las 
producciones puede considerarse un acierto. Este sistema se ha ido 
perfeccionando durante el ejercicio del mismo hasta conseguir utilizar un 
modelo estable con partes bien definidas, ameno y de fácil comprensión para el 
lector. 
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1.3. Conclusiones 
Observando las obras en conjunto, concluimos estas apreciaciones 
evidenciando una tendencia paritaria en cuanto al interés por las acotaciones 
espaciales que vinculan a las obras con España. 
Los títulos veristas son los más fieles al espíritu español de las obras, 
continuando con la tradicional puesta en escena de estas obras aunque sin 
renunciar a los avances de la técnica y la dirección. 
La obra que mas claramente da la espalda a la ubicación propuesta en el libreto 
es el Fidelio de Beethoven, se trata de un título cantado en alemán y que 
sucede en su totalidad en el interior de una cárcel con lo que tampoco resulta 
fácil dotar de características del lugar a un espacio tan anónimo. 
Podemos considerar que hay algunos títulos que presentan características, 
digamos, previsibles. Es el caso del lenguaje Barroco vienés que encontramos 
en la mayor parte de las producciones de Mozart, de las prisiones en colores 
apagados y distribución similar de los Fidelios, o de las óperas veristas en las 
que siempre resulta mas fácil representar las escenas de modo pictórico. 
Los escenógrafos que mas a menudo prescinden de las acotaciones son 
precisamente aquellos que no son escenógrafos, los artistas plásticos a los que 
se les encarga puntualmente realizar un decorado. Estos creadores son fieles a 
su manera de trabajar y a su estilo propio, no utilizan los mismos sistemas que 
un escenógrafo profesional a la hora de enfrentarse a un libreto, en muchos 
casos las soluciones escenotécnicas que aportan son pobres o desacertadas, 
pero generalmente se trata de artistas de renombre y el público sabe de 
antemano con lo que se puede encontrar. 
Desde que existe la figura del director de escena es éste, generalmente, el que 
propone al escenógrafo las acotaciones finales a las que se debe ceñir, tal vez 
esta sea la razón por la que la mayoría de producciones que se desvinculan 
estéticamente del libreto original corresponden a los últimos años. 
Encontramos muchas alusiones al espíritu clásico y alejado de las vanguardias 
artísticas que se observa en la ópera de Roma desde su inicio. Es verdad que 
hemos analizado pocos títulos en los que la visión estética de la puesta en 
escena se corresponda con el pulso creativo que se desarrolla en otros ámbitos 
artísticos, incluso en la Danza o en el Teatro, solamente podemos excluir las 
escenografías de artistas plásticos ajenos al Teatro. Una de las razones puede 
ser el público, más mayor y conservador, también influye la relación en el 
tiempo del público con la obra, no es lo mismo escenificar una ópera conocida, 
de repertorio que una desconocida o contemporánea. 
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Abstract. Spain in the Opera of Rome, the aesthetic 
vision of a country through scenic design 
1.4. Introduction 
In 2013 I was awarded with an annual research fellowship in the Royal Academy 
of Spain in Rome. The Theatre of the Opera Of Rome opened the doors of their 
library for me to work there that year. and also gave me the opportunity to 
participate in various productions of the 2013 – 2014 season, and I was lucky 
that four of the productions that were staged would form part of my thesis. 
I decided to center my studies on the different ways the scenic designers who 
worked for the Opera of Rome described the Spanish atmosphere in the 
productions over a period of eighty seven years starting in 1928. It turned out to 
be a good research option due to the number of titles of Spanish subject matter 
and the success many of these plays, which are among the most represented in 
the theatres of the world, have. 
1.5. Synthesis 
1.5.1. Objectives 
This research project aims to catalog and analyse the opera productions linked 
to Spain that have been staged in the Teatro dell’Opera di Roma between 1928 
and 2014 and to give answers to the following questions: 
- In how many of these theatrical productions does the scenic designer 
intend to specifically show Spain through the designs?  
- Can it be said that the aesthetic proposed in the descriptions related to 
Spain are generally reflected in these sets? 
- In what way have the scenic designers characterized the Spanish 
environment? 
In a deeper analysis we can consider that this research not only serves the 
purpose of presenting the scenic design characteristics of these seventy four 
individual productions. It also shows a method of visual analysis of the designs 
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and stage photographs of the set ups that are an example of the work done in 
the opera of Rome from its beginnings to the present day, illustrating the 
evolution of the roman lyrical scenic space, and answering the following 
questions: 
- Is there a predetermined visual key used for specific operas?  
- Is there a discriminating constant in operas pertaining to different periods?  
- What makes a scenic designer forego the scene descriptions? Does it 
have to do with the title being represented or with the way the scenic 
designer or the director work? 
- Do the contemporary artistic tendencies influence the set designs? 
1.5.2. Method 
We can consider this to be a historic – descriptive thesis, which not only aims to 
number and display the productions in a chronological order, but describe them 
with respect to the place in which they are made, their nature and the historic 
moment in which they are presented. I have used a method of inductive analysis, 
which studies in detail each of the individualized productions to reach answers 
that can englobe the whole group and can even respond to wider themes. 
The chapter ends with a comparative analysis of all the productions, necessary 
to reach conclusions. 
1.5.3. Results 
1. The detailed cataloguing of the productions, providing new data for the 
theatre’s archives, making compilations and material syntheses of these 
productions easier for future scholars to consult and correcting various errors in 
the cataloguing of some of the productions. 
This research has grouped the images, photographs, sketches and layouts 
(including some that are not included in the archive) and the press clippings 
alluding only to scenographic aspects, individualizing the discipline we are 
studying from other aspects of the productions such as the music or the singers 
and facilitating the research of the material for other scenic designers and artists. 
This volume doesn’t include all the images that were found, as it was considered 
to be too much and the source of some of these was uncertain. All the elements 
found for this research have been catalogued and a digital copy will be given to 
the theatre. 
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2. The result achieved in the development of a system of analysis of the 
productions has been a success. The system has been perfected during its 
development and it has resulted in a stable model with well-defined parts, 
enjoyable and comprehensible to the reader. 
1.6. Conclusions 
If we observe the body of the productions, we can conclude these appreciations 
evidence an equal tendency in what refers to the interest of the scene 
descriptions that link the productions to Spain. 
As was expected, the Verismo titles are more faithful to the Spanish spirit of the 
plays, as they continue with the traditional scenic design of these productions 
without renouncing to the technical and directorial advances as we can see in 
productions which use audiovisuals. 
The production that most clearly turns its back on the proposed location is 
Beethoven’s Fidelio libretto, which is a title sung in German and is set in its 
totality inside a jail. It is difficult to personalize such an anonymous space with 
characteristics of the location. 
We can consider that some of the titles present predictable characteristics in 
most of their mise en scene. This is the case of the Viennese baroque language 
which we find for the most part in Mozart productions, with prisons of muted 
colours and of similar distribution to the Fidelios, or of the Verismo operas which 
always appear more easy and represent the scenes in a crowd pleasing pictoric 
way, as it if were an impressionist painting. 
The scenic designers that most often forego the descriptions are precisely those 
that are not scenic designers, they are plastic artists who are given the one off 
job of creating a set. Generally these creators are faithful to their way of working 
and to their personal style, they don’t use the same systems as a scenic designer 
when confronted with a libretto. In many cases the scenic solutions they 
contribute are poor or mistaken. They are generally renowned artists and the 
public knows beforehand what to expect. 
More recently, it is the scenographer who, in most cases, suggests the final 
descriptions the scenic designer must adhere to. Maybe this is the reason why 
the majority of recent productions aesthetically disassociate themselves from the 
original libretto. 
Throughout this research we can find many references to the classical spirit, 
which is distant from the artistic vanguards that one can observe in the opera of 
Rome from its beginnings. It is true that we haven’t analyzed many titles in which 
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the aesthetic vision of the mise en scene corresponds to the creative pulse that 
develops in other artistic ambiences, even in Dance or Theatre, we can only 
exclude the sets made by plastic artists foreign to Theatre. One of the reasons 
can be that the public is older and more conservative. The relationship built over 
time between the public and the production is another influential factor. A well-
known repertoire opera is not the staged in the same way as a contemporary or 
an unknown one.  
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1 Notas del autor 
Antes de comenzar la lectura de este trabajo me gustaría explicar la manera en 
que he utilizado y escrito algunos términos. 
La razón por la que escribo estas notas es que en mis años de estudiante de 
Escenografía y de escenógrafa profesional me he encontrado con distintas 
maneras de utilizar la terminología teatral, su uso varía principalmente entre 
países, entre las diferentes disciplinas dramáticas (Prosa, Lírica, Cine, Ficción) e 
incluso en los diferentes departamentos en los que se trabaja en un mismo 
teatro lírico (Músicos, dramaturgos, escenógrafos…), que es el entorno en el 
que se desarrolla la investigación. 
Aprovecho también para exponer de antemano otras decisiones personales 
referentes a la utilización de los idiomas y la manera de destacar los textos que 
lo necesitan. 
1.1. Terminología 
Teatro / teatro: Utilizo la mayúscula para referirme a un ente o empresa teatral 
determinada, es decir, igual que uso la mayúscula para nombrar festivales como 
Il Maggio Musicale Fiorentino, la uso para Il Teatro alla Scala, entendiendo que 
no me refiero únicamente al edificio sino también a la entidad. 
También uso la mayúscula cuando me refiero a la disciplina artística, lo mismo 
ocurre con otras disciplinas como la Arquitectura, la Prosa o el Cine. Cuando 
utilizo en minúsculas este término, y aparece solo, me refiero al teatro en torno 
al cual se realiza la investigación. 
Ópera/ópera: Al igual que con el Teatro, la Ópera con mayúsculas aparece al 
referir un festival o ente, seguido del nombre del mismo, como por ejemplo L´ 
Ópera di Roma o cuando hablo de la Ópera como disciplina artística. 
La ópera con minúsculas se refiere al Teatro de la Ópera de Roma dentro de un 
contexto en el que ya se entiende que se está hablando de la misma. También 
se utiliza Ópera en minúscula cuando nos referimos a uno o más títulos de 
producciones, por ejemplo "las óperas de Rossini". 
Acto/ escena / cuadro: estos términos sirven para diferenciar las partes en las 
que se divide una obra. En Ópera las representaciones suelen tener entre uno y 
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cuatro actos. Su definición, según el diccionario de la Real Academia de la 
Lengua, coincide con la del Teatro de Prosa “Cada una de las partes principales 
en que se pueden dividir las obras escénicas” (2014). No ocurre lo mismo con la 
palabra "escena", los actos se dividen en escenas, y en Prosa, las escenas 
vienen marcadas por la entrada o salida del escenario de los actores, de este 
modo una obra teatral puede contar con muchas escenas. 
Generalmente en la Ópera, y así aparece señalado en las partituras de ensayo, 
la palabra "escena" se utiliza en cada cambio de localización espacial que 
normalmente implica un cambio en el decorado. En algunas ocasiones se utiliza 
"cuadro" para referirse a las "escenas", se dice por ejemplo "ópera dividida en 
dos actos y cuatro cuadros", como se puede decir en el mismo caso "ópera 
dividida en dos actos y cuatro escenas".  
Yo utilizo la palabra escena para diferenciar las divisiones espaciales impuestas 
por la partitura. 
En los archivos de la Ópera de Roma encontré a menudo el término "cuadro" 
referido a cambios escenográficos que no coinciden con los específicos de la 
obra, en algunas producciones, sobretodo en los últimos años, los decorados se 
cambian a vista en varias ocasiones fragmentando los espacios de acción 
especificados en las acotaciones del libreto, simplemente por subir una pared o 
cambiar una proyección el escenógrafo necesitará dibujar un boceto aparte que 
pertenecerá a una escena pero no será el total de la misma, de este modo es 
como se utiliza el término "cuadro" en este estudio pudiendo encontrar 
producciones divididas en actos, escenas y cuadros. 
Izquierda y derecha del escenario: Generalmente lleva a confusión en los 
teatros la decisión de llamar a los lados izquierdo o derecho dependiendo de la 
colocación de quien habla, en el escenario o en la sala. En Roma se usa 
generalmente la visión desde la sala o el término Quirinale (por el hotel 
colindante) para el lado izquierdo y Gigli (por el nombre de la plaza) para el lado 
derecho. 
1.2. Uso del idioma y formato de letra 
Uso de la cursiva: en todo el trabajo se utiliza la cursiva en los títulos de las 
obras, en los nombres de los personajes y en las palabras escritas en otro 
idioma distinto al castellano. También lo utilizo en palabras compuestas de uso 
común en la profesión teatral pero que no aparecen aún reflejadas en el 
diccionario de la Real Academia, me refiero a términos como bocaescena, 
escenotécnica o retroproyecciones. 
España en la Ópera de Roma 
19 
Idioma utilizado para los títulos de las obras: Las óperas aparecen en el 
idioma que utiliza en sus programas de sala el Teatro dell´ Ópera di Roma que 
no es siempre el idioma en el que se escribe el título original, por ejemplo sí 
escribo en francés L´Heure Espagnole pero para Il Compleanno dell´Infanta lo 
hago en italiano aunque la obra sea en alemán y su titulo original sea Der 
Geburtstag der Infantin. 
Idioma utilizado para los nombres de los personajes de una obra: cuando me 
refiero a algún personaje de las óperas utilizo el idioma en el que aparece en el 
libreto y los escribo en cursiva. 
Idioma y tipo de letra utilizado en la descripción de lugares a los que se 
refieren los actos, escenas o cuadros: en este caso utilizo el castellano, 
aunque la acotación aparezca en italiano en el libreto, traduzco el texto pero lo 
destaco en cursiva. 
Idioma utilizado para los nombres de los teatros y las ciudades: Utilizo el 
nombre original de los teatros en el idioma del país en el que se encuentran y lo 
hago en cursiva, pero escribo en castellano el nombre de la ciudad o el país. 
1.3. Elección de las obras analizadas 
El profesor Andrés Moreno Mengibar añade en su artículo "España y la Ópera" 
dos títulos que no han sido contemplados en este trabajo (2012). 
El primero es L´ Elissir d´Amore, Moreno Mengibar lo nombra en su artículo 
“España y la Ópera” colocando la acción en el país de los vascos, pero las 
acotaciones del libreto lo colocan en el País Vasco francés ya que la historia 
original procedía del autor francés Eugène Scribe para la ópera de Daniel-
Francois Auber Le Philtre, según el libro de Silvio Malaperta Il Filtro1.  
La otra obra no contemplada en esta investigación es el Parsifal de Richard 
Wagner, en este caso sí aparece España en las acotaciones, pero se trata de un 
mundo fantástico en el que se utilizaban los lejanos Pirineos (sin especificar si 
eran los españoles o los franceses), como el lugar en el que la tradición ocultaba 
el Santo Grial en un fantàstico templo escondido en el Mont Salvatge, así se 
narra en el poema épico medieval Parzival de Wolfram von Eschenbach basado 
en la leyenda artúrica de Perceval. En la obra aparece una segunda acotación, el 
jardín mágico del palacio de Klingsor, habitado por damas flor situado en un 
idílico y soleado sur de España. Se trata de una supuesta España místico-
                                                
1 Cfr. Donizzetti, G. partitura para piano de L´Elissir d´Amore. Ricordi. Milan 1832. 
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fantástica poblada de brujas, magos, hadas, sin unas ubicaciones realistas, que 
se alejaba de la finalidad de este estudio.  
Tampoco añado en este estudio otras obras lírico-escénicas como los ballets 
(Bolero, Sombrero de Tres Picos, Carmen...) o la única zarzuela representada en 
Roma en el periodo a estudio, La del Manojo de Rosas dirigida por Emilio Sagi 
que visitó el teatro romano en 1991. 
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2 Introducción 
"En Italia se vive la Ópera como un arte propio de tradición, hay 
gran respeto por las figuras y los montajes originales y pasados. 
Algunos han dejado tal impronta en el público que no pueden a 
menos que influir fuertemente en los nuevos creadores a la hora de 
plantear producciones en este momento" (Frajese, V. 1977). 
En el año 2013 conseguí una beca de investigación anual en la Real Academia 
de España en Roma con un proyecto centrado en profundizar en la influencia de 
la perspectiva escenográfica sobre el resto de artes plásticas a lo largo de la 
historia. 
Desde 1997 trabajo como escenógrafa y en los últimos años también como 
profesora de escenografía por lo que veía este periodo en Roma, y mi beca en 
investigación, como una oportunidad para afrontar la escritura de mi tesis.  
Mi licenciatura en Bellas Artes y los años de especialización escenográfica que 
cursé en Italia, sumados al desarrollo de mi carrera como escenógrafa y 
profesora de Escenografía hicieron que viera posible el convertir mis meses de 
estudio en Roma en este trabajo doctoral.  
Durante mis años de profesión coincidí en varias ocasiones con la Ópera di 
Roma por lo que contaba con conocidos en el teatro, ellos me pusieron en 
contacto con el archivo histórico y allí, ante la oportunidad que me brindaron 
abriéndome generosamente la biblioteca para trabajar durante el año, decidí 
cambiar la temática de mi proyecto. 
Ayudó a este cambio el apoyo que recibí desde el AECID (Agencia Española de 
Cooperación y Desarrollo, promotora de las becas en Roma) cuando planteé la 
nueva temática para mi proyecto de investigación, y también la oportunidad 
que me dio el teatro de participar en los montajes de escena en las 
producciones de la temporada 2013-14 en la que tuve la gran suerte de que 
estuvieran programados cuatro títulos que formarían parte de esta tesis. 
Junto a Francesco Reggiani, director del archivo histórico del teatro al que 
siempre estaré agradecida, di forma a la investigación, él me proponía servir de 
puente entre la Academia de España, entidad con mucho peso en Roma, y el 
teatro. Pensé que el estudio visual de las producciones líricas que hablaran de 
España sería un buen punto de partida. Decidí centrarme en estudiar las 
diferentes maneras en que los escenógrafos que trabajaron para la Ópera di 
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Roma describieron los ambientes españoles de las producciones durante un 
periodo de ochenta y siete años que comienza en 1928. 
Comprobé con emoción que el tema español como marco donde se desarrollan 
las obras resultaba ser una buena opción de estudio por la cantidad de títulos 
que lo utilizan y el éxito que tienen muchas de estas obras que están entre las 
más representadas en los teatros del mundo. 
El título que decidí dar al proyecto fue: "Las óperas de temática española en el 
Teatro de la Ópera de Roma, la imagen de España a través de las 
escenografías". 
Fue necesario en un primer momento, restringir la investigación centrándola en 
los decorados, dejando aparte el vestuario, el atrezzo y la iluminación, para no 
encontrarme ante un trabajo inabarcable en las dimensiones regulares de una 
tesis y también porque son sectores de los que no tengo un conocimiento 
amplio ya que no me dedico a ellos. Solamente menciono estos aspectos en las 
producciones en las que alguno de ellos tiene una importancia destacable sobre 
la Escenografía. 
En una primera fase me documenté sobre la historia de este teatro e 
individualicé las producciones que tendría que estudiar, resultaron ser 
finalmente setenta y cuatro desde que el teatro, que anteriormente era privado 
y conocido como Teatro Costanzi, se convierte en Teatro Reale dell´Opera di 
Roma. 
Para realizar el análisis necesité primero encontrar un método y decidir en qué 
aspectos me centraría. Busqué la manera en que se analizaban los bocetos y las 
escenografías en publicaciones sobre otros teatros, también leí manuales 
generales sobre el análisis de la imagen y varios tratados de escenografía.  
Cuando tuve una idea de cómo afrontar el proyecto comencé un trabajo de 
campo que consistió en localizar todo el material posible dentro y fuera del 
archivo del teatro. Fotografías, bocetos, programas de sala y artículos en 
publicaciones periódicas fueron los primeros hallazgos, después profundicé en 
algunas producciones con entrevistas a los autores y al personal del teatro que 
participó en los montajes y con material procedente de otros teatros y 
bibliotecas. 
Una vez agrupado el material y planteado el método de análisis decidí dividir la 
investigación en los siguientes apartados: 
- Esta introducción en la que se pone de manifiesto mi motivación y mi 
línea de investigación. 
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- Un breve apartado en el que se presentan las metas que pretende 
alcanzar este trabajo. 
- Una presentación del estado de la cuestión que nos define el objeto de 
estudio y nos sitúa en su entorno. 
- Un marco metodológico que comprende la documentación dividida en 
fuentes y trabajo de campo y la metodología aplicada a la investigación. 
- El análisis de las obras. 
- Las conclusiones. 
- Los listados referentes a la documentación utilizada. 
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3 Objetivos 
Este proyecto de investigación tiene como finalidad catalogar y analizar las 
producciones de títulos operísticos vinculados a España que se han escenificado 
en el Teatro dell´ Ópera di Roma entre 1928 y 2014 para dar respuesta a las 
siguientes cuestiones: 
- ¿En cuántos de estos montajes encontramos intención por parte del 
escenógrafo de mostrarnos específicamente España en sus bocetos? 
- -¿Se puede decir que la estética propuesta en las acotaciones 
relacionadas con España se reflejan generalmente en estas escenografías? 
- ¿De qué manera han caracterizado los escenógrafos el entorno español? 
En un plano de estudio mas profundo podemos considerar que este trabajo no 
solo sirve para presentar las características escenográficas de estas setenta y 
cuatro producciones individualizadas, sirve también para mostrar un método de 
análisis visual de los bocetos y las fotografías de escena de los montajes que son 
un ejemplo del trabajo realizado en la Ópera de Roma desde sus inicios hasta el 
día de hoy, ilustrando la evolución del espacio escénico lírico romano, y que 
darán respuesta a las siguientes preguntas:  
- ¿Existe alguna clave visual predeterminada para ambientar una ópera 
determinada?, esta pregunta se refiere al uso de elementos, estilos 
arquitectónicos o pictóricos que de alguna manera aparezcan como una 
constante cada vez que se escenifica un título. Podríamos decir un 
imaginario colectivo. 
- ¿Hay alguna constante diferenciadora a la hora de montar una ópera de 
uno u otro periodo?, es decir, encontramos diferencias comunes entre 
las óperas que corresponden, por ejemplo a la ópera bufa, con respecto 
a las obras veristas o bel cantistas. 
- ¿Qué causas llevan a un escenógrafo a prescindir de las acotaciones 
espaciales?, ¿Tienen que ve con el título a representar, con la manera de 
trabajar del escenógrafo o del director? 
- ¿Influyen las tendencias artísticas contemporáneas a la realización de los 
montajes? 
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4 Situación del objeto de estudio 
Consideramos que esta es una tesis histórico-descriptiva en la que no solo se 
pretende numerar y mostrar las producciones cronológicamente si no 
describirlas con respecto al lugar en el que se realizan, a la naturaleza de las 
mismas y al momento histórico en el que se presentan. Se utiliza para ello un 
método de análisis inductivo que parte del estudio detallado de cada una de las 
producciones individualizadas para conseguir unas respuestas que puedan 
englobar al grupo completo e incluso sirvan para responder a cuestiones mas 
amplias. 
Se hace necesario situar al lector en el entorno en el que estos trabajos se 
realizaron, esto supone el presentar el contenedor, es decir el Teatro dell´Opera 
di Roma, el tema, las producciones con temática española y el entorno creativo 
en el que se desarrollaron estos trabajos. De la confluencia de estos tres 
parámetros surge el marco en el que se estudiarán las obras. 
4.1. Historia del Teatro dell´Opera di Roma 
Después de la unificación de Italia, cuando se decidió que la capital del país 
sería Roma en 1871, comenzó un plan urbanístico en la ciudad con el fin de 
dotarla de las infraestructuras necesarias para acoger un gobierno y a la gran 
cantidad de nuevos habitantes que trasladarían su vivienda a la que pretendía 
ser la ciudad mas importante del nuevo país. 
En 1876 Domenico Costanzi, un constructor oriundo de Umbría, decide invertir 
en la nueva capital y compra unos terrenos en la zona de expansión urbana que 
rodea a la recién abierta Via Nazionale, avenida que une el centro de la ciudad 
con la nueva estación ferroviaria de Termini. En la Via Nazionale proyecta el 
hotel Quirinale y a sus espaldas un teatro. 
Con la canalización del río Tiber desaparece el Teatro Apolo que era la sala de 
mayor envergadura de la ciudad. Costanzi, que era un gran amante de la Lírica, 
ve necesaria la construcción de un coliseo de grandes dimensiones que pueda 
acoger a la nueva sociedad burguesa romana y dé valor a la zona en la que está 
urbanizando, por esta razón decide construir él mismo un teatro de estas 
características. 
No se escatiman medios en la construcción del teatro, que crea una gran 
expectación. En los legajos del ayuntamiento romano conservados en el archivo 
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Capitolino encontramos el siguiente parecer del inspector A. Callandrelli: "El 
teatro surge del sector privado para el nuevo pueblo italiano del que se 
aprovecharán especialmente los habitantes de los nuevos barrios, y que 
contribuirá a embellecer aquella parte de la ciudad y a hacer mas animado el 
tránsito" (1879. prot. 14166). 
El teatro se inaugura el veintisiete de noviembre 1880, y esta sigue siendo la 
fecha de inauguración de las temporadas por tradición hasta nuestros días. A 
nivel técnico " El escenario tenía un largo máximo de treinta y cuatro metros y 
un fondo de veintinueve metros y una altura máxima de treinta y siete metros (...) 
El suelo del escenario de novecientos dieciocho metros cuadrados estaba 
formado por recuadros de madera unidos por encastre y no clavados para 
poder ponerse y quitarse rápidamente sin gasto de madera (...) La altura del 
escenario era tal que las escenas podían levantarse sin necesidad de plegarlas 
mejorando su conservación" (Frajese, 1931, p. 31). 
Otra característica técnica remarcable de este nuevo coliseo es que se trata del 
primero en Roma con un foso oculto como el que propuso Wagner en el Teatro 
de Bayreuth (Frajese, 1931, p. 46). 
Domenico Costanzi acabó con sus ahorros engullidos por los constantes 
problemas que desde su construcción le dio su soñado teatro. Aun si lo había 
construido como un politeama, modelo teatral muy en boga a finales del XIX 
preparado para rápidos cambios que permitían programar música, teatro, circo 
y muchas otras actividades culturales, no conseguía ayudas estatales para 
mantenerlo y los gastos superaban a los ingresos. 
Quedan muy pocos documentos gráficos de las escenografías realizadas en el 
primer periodo del Teatro Costanzi, sí existen programas y artículos de prensa 
de los que podemos deducir que era un centro de gran actividad en el que se 
programaban incansablemente óperas, operetas, ballets y se realizaban galas y 
bailes de Carnaval. 
Es interesante reseñar que el Constanzi sirvió de sede a los Ballets rusos de 
Daghiliev 2 en sus estancias en Roma en 1917, 1920 y 1921. Entre las 
producciones que presentaron estaba Il Capello di Tre Punte con la 
escenografía de Pablo Ruiz Picasso, ya alejado del Cubismo, que se encontraba 
en plena fase de experimentación y búsqueda inmersa en la cultura 
mediterránea. También pasaron por el Costanzi otros creadores de vanguardia 
como Leon Baskst 3que decoró la Fedra compuesta por el compositor suizo 
                                                
2 Serguéi Pávlovich Diáguilev (1872-1929), fue un empresario ruso fundador de los Ballets Rusos, 
una compañía de la que surgirían muchos bailarines y coreógrafos famosos. 
3 León Nikoláyevich Bakst (1866-1924) fue un pintor ruso y diseñador escenográfico y de vestuario, 
alcanzó notoriedad como pintor escénico para Diáguilev y los Ballets Rusos. 
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Arthur Honegger en 1923, y varios futuristas italianos como Giacomo Balla4 que 
diseño la escenografía para Les Feux d´Artifice de Stravinski (Messina & Nigro 
Covre, 1994, p. 6). 
La modernidad que entró en el teatro de la mano de los ballets, tardó mas 
tiempo en hacerse presente en la Ópera que estaba orientada a un público más 
conservador. En los primeros años del siglo XX triunfaba el verismo, un estilo 
musical que presentaba la realidad de la sociedad popular y por tanto no 
encajaba con la visión abstracta de las vanguardias creativas. 
El ocho de junio de 1926 el Teatro Constanzi es comprado por el estado con el 
fin de remodelarlo tanto a nivel técnico como en la zona pública y convertirlo en 
un teatro nacional, a pesar de la reticencia del gobierno fascista al que no 
interesaba el aspecto decimonónico de la Ópera y prefería los espectáculos de 
vanguardia, mas cercano a sus ideales políticos renovadores. La sociedad pedía 
su teatro lírico y el Costanzi se reinaugura el veintisiete de febrero de 1928 con 
el nuevo nombre de Teatro Reale dell´ Opera di Roma (Rinaldi, 1989, p. 25). 
La Ópera es para los italianos una muestra cultural propia, parte de la identidad 
de todos los estratos sociales. No es de extrañar que en la mente del gobierno 
fascista se desarrollara la idea de generar un espectáculo popular que 
rememorara los grandes eventos del antiguo imperio romano y popularizar la 
Ópera era una buena idea.  
Tras varios intentos en distintas localizaciones de la ciudad se decide utilizar las 
ruinas de las termas de Caracalla para realizar un festival de verano popular, a 
precios módicos. El uno de agosto de 1937 se inaugura el festival con cabida 
para ocho mil espectadores que pasaron a ser veinte mil al año siguiente. Los 
espectáculos se suspendieron entre 1940 y 1945 a causa de la Segunda Guerra 
Mundial. Al finalizar la guerra se reabre el festival para nueve mil espectadores. 
El Teatro dell´ Opera di Roma funciona ininterrumpidamente desde 1928, ni 
siquiera cerró sus puertas en el periodo de la Segunda Guerra Mundial. Durante 
los años de monarquía se llamó Teatro Reale nombre que se perdió con la 
marcha de los Saboya, actualmente su nombre es Teatro dell´ Opera di Roma y 
depende directamente del ayuntamiento de la ciudad. 
                                                
4 Giacomo Balla (1871-1958), pintor y escultor italiano, uno de los fundadores del movimiento 
futurista. 
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4.2. Características técnicas de la Ópera de Roma 
El escenario del Teatro Costanzi se construye según las necesidades técnicas de 
finales del siglo XIX, cuenta con un sistema de iluminación a gas. La apertura de 
boca máxima es de 16 metros y tiene suficiente altura hasta el peine para 
sustituir telones sin necesidad de plegarlos en segunda.  
La reforma de 1927 colocó al coliseo romano en la vanguardia de los teatros 
europeos del momento. La caja escénica cuenta con unas dimensiones fijas que 
no permiten ampliación pues el fondo del escenario a veinticinco metros de la 
corbata linda directamente con la Via Torino. 
Fue gracias al empeño y la inventiva de su primer director técnico, Pericle 
Ansaldo, como se mejoraron las dotaciones técnicas. Ansaldo dotó al escenario 
de un suelo hidráulico dividido en tarimas que facilitan el montaje y se utilizan 
para generar niveles y desniveles y que aún hoy en día están en activo tras 
sustituir el sistema de agua por uno eléctrico.  
Otro elemento novedoso fue el ciclorama, descrito así en un artículo de prensa 
del momento: "Se construyó un grandioso panorama constituido por la 
superficie metálica de un cilindro colocado en el fondo del escenario. Sobre esta 
superficie cóncava se reflejarán juegos de luces para crear la ilusión de un vasto 
y airoso horizonte" (S. A. "Il Teatro Reale dell´Opera, l´organizzazione técnica 
dell’ilusione". Il Tevere. 21 de febrero de 1928). Este elemento fijo estuvo 
colocado en el teatro hasta el inicio de los años ochenta y condicionó el 
montaje de muchos decorados. 
La iluminación fue otro de los aspectos técnicos que experimentó un importante 
avance en esta época. Se dotó al teatro con un sistema de focos eléctricos que 
ayudaría a potenciar el trabajo pictórico y la ilusión generada por los telones. 
Para completar el efecto espectacular del ciclorama se compraron máquinas 
capaces de generar estrellas y nubes, efectos de amanecer, horizonte y 
anochecer. 
El once de diciembre de 1929 se hizo una exhibición técnica para presentar 
todos los nuevos mecanismos de vanguardia a los medios de comunicación así 
lo relata un periodista anónimo, "Ayer, en la zona -digamos así -mecanizada-, 
constituida por un foso de diecisiete metros por trece y profunda diez, hemos 
visto poco a poco, formarse y transformarse en cien maneras distintas, el suelo 
de la escena que se alzaba y se bajaba con movimientos rítmicos mostrándose 
siempre obediente a las órdenes que partían de la pequeña cabina colocada a 
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la derecha, bajo el suelo del escenario" (S. A. "Il nuovo palcoscenico del teatro 
Reale dell´Opera". Il Messagero. 12 de diciembre de 1929)5. 
Las reformas en el escenario continuaron en estos primeros años de andadura 
del teatro municipal, se construyó una tarima giratoria y se renovó el telar. La 
renovación del peine y la desaparición de la sala de escenografía situada encima 
hizo necesaria la búsqueda de un nuevo espacio que sirviera como taller 
escenográfico y almacén, en 1933 se adecua una antigua fábrica de pasta para 
este fin. La fábrica era idónea porque estaba construida en modo que la 
humedad no afectara al trigo, lo cual venía muy bien para la conservación de 
telones y vestuario.  
En 1938 se dio forma al Teatro delle Terme di Caracalla, "el escenario de mil 
cuatrocientos metros cuadrados se colocó en la gran exedra del caldarium 
enmarcado a izquierda y derecha por dos grandes pilares de cuarenta metros de 
altura" (Carletti, 1954, p. 93). 
El escenario de Caracalla continuó colocado en el mismo lugar hasta que en 
1993 la oficina de restauración y mantenimiento del patrimonio romano decide 
restaurar el entorno y considera inadecuada la ubicación de la escena por su 
impacto sobre las ruinas de las termas. Actualmente el escenario, de menor 
tamaño, se encuentra unos metros mas adelante y las ruinas del caldarium ya no 
pueden ser empleadas como elementos del decorado tal como se hacía 
anteriormente. 
La Ópera de Roma contó a lo largo de su historia con otros escenarios estables 
y puntuales como el antiguo acuario. Actualmente pertenece a esta entidad el 
Teatro Nazionale, sala de menores dimensiones situada en la plaza del Viminale 
muy cerca del Teatro Costanzi. El Nazionale se emplea principalmente en 
actividades educativas, como sede de la escuela de danza y del coro infantil del 
teatro y también para acoger espectáculos de pequeña envergadura o 
pensados para un público reducido. 
4.3. Los escenógrafos 
Desde sus inicios el Teatro dell´Opera di Roma contó con un equipo de 
escenógrafos de oficio contratados por la empresa que daban servicio 
turnándose como diseñadores, como bocetistas y como realizadores de los 
                                                
5 Existen unos interesantes documentos videográficos realizados durante esta visita al teatro y que 
enseñan el uso de la nueva maquinaria, hay una copia en el archivo audiovisual del teatro, pueden 
verse en: http: <www.youtube.com/watch?v=mLsaVQWOu98 > y 
<www.youtube.com/watch?v=CPNØoQwtvpl. 
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decorados. Esta situación lleva a equivoco en los trabajos de los primeros años, 
los bocetos pueden estar firmados por un escenógrafo bocetista que no sea el 
autor real de la escenografía, lo mismo sucede con la realización. Los críticos de 
los años treinta suelen diferenciar el trabajo del proyectista y del realizador, esta 
diferenciación tiene su lógica en las escenografías pintadas del primer periodo, 
la mano y el criterio del realizador aportaban o empobrecían la propuesta del 
proyectista aunque en algunas ocasiones los propios críticos se equivocan al 
citarlos atribuyendo el trabajo del uno al otro. 
 En esta época también se nombraba en las críticas al director del departamento 
técnico con respecto a la calidad de los cambios y de la presentación y montaje 
de los decorados. 
Se decidió rápidamente que debía contarse también con escenógrafos invitados 
que pudieran aportar otros estilos visuales adaptados a cada título propuesto. 
Se invitó a participar no solo escenógrafos vanguardistas si no también a artistas 
de otras disciplinas, pintores, escultores y también especialistas provenientes 
del cine y las nuevas técnicas digitales que adaptaron sus maneras de trabajar al 
espacio teatral generando nuevos lenguajes. 
Otro aspecto que influyó en el trabajo de los escenográfos fue la paulatina 
especialización de los directores de escena que no llegaría a ser total hasta los 
años sesenta, y finalmente la transformación de muchos escenógrafos en 
directores totales de los espectáculos, realizando no solo el decorado y la 
dirección, también el vestuario y la iluminación. 
4.4. España como escenario 
Como indica Andrés Moreno Mengíbar en su artículo “España y la Ópera”: el 
nuestro es el país después de Italia en el que se ambientan más cantidad de 
óperas (2012). En una publicación más profunda del mismo autor sobre la 
ciudad de Sevilla nos indica que se trata de la ciudad en la que más libretistas se 
han inspirado por encima de cualquier ciudad del mundo llegando a contarse 
ciento cincuenta y tres óperas según sus estudios (1998). 
Entre las diez producciones más representadas mundialmente en los últimos 
cinco años, cuatro son de temática española (Carmen, Il Barbiere di Siviglia, Le 
Nozze di Figaro y Don Giovanni), Carmen es actualmente la segunda en el 
ranking de funciones, durante años fue la más representada pero la temporada 
2013-2014 se dedicó a Verdi, se conmemoraba su nacimiento el diez de octubre 
de 1813 y La Traviata la sustituyó en este puesto. Le siguen Il Barbiere di Siviglia 
en el puesto número siete y Le Nozze di Figaro en el puesto número ocho, y 
cierra este grupo de las diez óperas más representadas Don Giovanni en el 
puesto número diez. Encontramos entre las cien primeras producciones Il 
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Trovatore en el puesto número veinte, Don Carlo en el número cuarenta y tres y 
La Forza del Destino en el puesto número setenta y cinco6. 
Es extraño que no aparezcan otros títulos entre los cien primeros como La 
Favorita o Ernani, la causa es que en los países eslavos, en el norte de Europa o 
en Estados Unidos se representan muchos títulos de autores de estas 
nacionalidades que prácticamente nunca vemos en el sur de Europa mientras 
que aquí se imponen en los gustos óperas más cercanas a nuestra cultura. 
Existen varias causas coincidentes por las que España se convirtió en el 
escenario elegido por tantos autores a lo largo de toda la historia de la creación 
operística a pesar de los diferentes estilos musicales y dramáticos que se 
desarrollaron desde el siglo XVII. 
La primera razón es la situación geográfica, la variedad de sus paisajes y el 
hecho de que sea geográficamente el nexo entre Europa y África además de 
haberse convertido en la puerta de América, no solo por razones políticas si no 
también por ser el país más occidental del continente. 
La segunda causa es la histórica, y lo es no solo en un periodo determinado si 
no que en cada periodo de transformación social presenta unas particularidades 
que se convierten en su atractivo. La cercanía, por ser un país europeo y las 
grandes diferencias de su cultura mestiza. El carácter del pueblo español, 
considerado impetuoso, noble y hasta cierto punto histriónico hace que resulte 
fácil a los libretistas crear unos perfiles de los personajes bien definidos. 
Para los dramaturgos de cada periodo España se ha ajustado a sus historias por 
diferentes causas y de distintas maneras. Podemos iniciar esta exposición con 
las obras del ilustrado autor francés Pierre-Augustin de Beumarchais que eligió 
las relaciones decadentes entre la nobleza andaluza con un pueblo llano en 
evolución ejemplificados en el Conde de Almaviva y Figaro y el entorno de 
ambos, y que inspiraron a Paisiello, Mozart o Rossini entre otros compositores. 
El Romanticismo es el periodo artístico en el que más creadores volvieron sus 
ojos hacia España. El exotismo de un país europeo arabizado, las costumbres 
arcaicas intactas en sus aldeas, el fervor religioso en un país tan próximo, 
permitía a los dramaturgos y posteriormente a los músicos acercar a la sociedad 
europea historias no tan ajenas a sus realidades y pasiones pero siempre 
respaldados por la tibieza de la distancia.  
Moreno Mengibar, agrupa en seis los temas principales utilizados por los 
libretistas vinculando algunos a periodos de nuestra Historia y otros a 
                                                
6 Cfr. página Web de ópera base: <http://operabase.com/top.cgi?lang=es#opera>. 
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personajes universales que se han presentado desde distintos puntos de vista 
en cada momento. Entre ellos dedica espacio a la España de las colonias 
americanas y de los territorios europeos anexionados al imperio, nosotros no 
estudiaremos estos títulos por desvincularse de la geografía y por lo tanto de las 
acotaciones espaciales que sirven como tema de desarrollo de este trabajo. 
Apropiándonos de esta manera de catalogar los periodos comenzamos con el 
ciclo medieval, en el que se presenta en un espacio no muy grande como es 
nuestro país, la confrontación entre el mundo árabe y el cristiano permitiendo 
hilar historias en las que los personajes se trasladan rápidamente de un entorno 
al otro, además cuentan con la simpatía que genera en el público europeo la 
victoria final del reducido pueblo cristiano sobre los árabes. La España medieval 
representa el triunfo de los ideales sobre un yugo opresor bien sea el árabe o el 
de los pequeños reinos de la primera España con sus usurpaciones de tronos y 
luchas internas de los que surgen personajes como Il Trovatore o Ernani. 
Cervantes creó personajes universales para sus obras y los vinculó claramente al 
entorno en el que estas se desarrollan. Basta con destacar el caso de El Quijote, 
la complejidad de este personaje hace que en todos los tiempos haya inspirado 
la composición de obras operísticas.  
Otro personaje universal que ha servido de modelo en muchas obras es el Don 
Juan obra original de Tirso de Molina. 
La corte de los Austrias, con su poder y su fervor religioso, la compleja 
personalidad de estos reyes y la magnificencia de sus palacios e iglesias fueron 
otro de los periodos históricos españoles más recurrentes. 
Y por último el personaje de Carmen modelo de una indomable y embrujadora 
raza gitana unida a los estereotipos de los contrabandistas, los flamencos y los 
toreros7.  
4.5. Entorno creativo 
Con este encabezado nos referimos a la situación política y social reflejada en el 
pulso artístico en el que se desarrollan los proyectos escenográficos 
presentados en este teatro. 
En los años veinte de la joven capital italiana la ideología fascista promueve una 
renovación de las artes, apoya las vanguardias con idea de generar un nuevo 
lenguaje visual que aleje la imagen conservadora decimonónica.  
                                                
7 Cfr. Trabajos de investigación del profesor Andrés Moreno Mengibar citados en la bibliografía. 
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En principio la Ópera no fue un espectáculo del gusto de los gobernantes pero 
hacía falta un teatro lírico en la nueva capital ya que para el pueblo italiano de 
toda ideología la Ópera formaba parte de su cultura. Las operas clásicas no se 
prestaban a las nuevas directrices visuales que encajaban mejor con el Ballet y la 
Prosa, pero el gobierno romano supo sacarle partido a los espectáculos líricos 
promoviendo la escritura de nuevas obras y la creación de festivales populares. 
En este periodo conviven los maestros clásicos unidos a la realización de 
escenografías de tradición con los cercanos a nuevas tendencias constructivas 
alejados del pictoricismo.  
Otra manera de alejarse del estilo tradicional fue el invitar a crear decorados a 
artistas representativos de otras disciplinas, pintores, escultores, cineastas o 
arquitectos continúan experimentando en la lírica hasta nuestros días. De todos 
modos la Ópera asimiló tardíamente las novedades creativas, hablamos siempre 
de un espectáculo que en estos momentos estaba muy vinculado a la clase 
social conservadora, reticente a los cambios. 
En la Roma del Fascismo fueron importantes, hasta la caída del régimen, los 
intercambios culturales con Alemania, el territorio italiano sentía cierta 
animadversión histórica hacia los países germanos a causa de las constantes 
guerras mantenidas en el norte. Hitler y Mussolini se propusieron eliminar esta 
confrontación y se realizó una fuerte campaña para unir lazos entre ambos 
pueblos. En el entorno de la Lírica comenzaron a representarse regularmente 
óperas de Mozart o Wagner, siempre con buenas críticas por parte de la prensa. 
Visitaron Roma compañías alemanas y austriacas y se invitó a escenógrafos y 
directores de estos países a trabajar en el teatro. 
Tras la Segunda Guerra Mundial Italia se enfrenta a la realidad de un país 
empobrecido que pretende salir de sus cenizas, en el emergente Cine italiano 
surge una corriente creativa denominada Neorrealismo que enseña sin tapujos 
la situación en la que vive el país. El Neorrealismo se cuela en la Opera di Roma 
de la mano de Lucchino Visconti en 1965. 
Podemos considerar también a Visconti el primer director de escena con pleno 
poder de mando sobre los equipos creativos de una producción y, de hecho 
Visconti firmó también como escenógrafo dando lugar a la aparición de un 
nuevo perfil creativo en el entorno teatral, el escenógrafo-director de escena. En 
este estudio contamos con dos producciones de Visconti muy significativas, la 
primera, Le Nozze di Figaro de 1964 donde firma como director de escena y 
también como escenógrafo junto a Filippo Sanjust y en 1965 con un Don Carlo 
únicamente firmado por él. Discípulos suyos como Franco Zefirelli que veremos 
en su Don Giovanni de 2004 y escenógrafos que ya estaban en activo en los 
años sesenta y se veían con capacidad para afrontar un trabajo total como es el 
caso de Pier Luigi Pizzi fueron los precursores de una generación de artistas cuya 
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obra se caracteriza por la perfecta simbiosis entre Drama y escena y por una 
clara intención dramática en el decorado y un innegable gusto plástico en la 
dramaturgia. En este grupo incluimos creadores como Hugo de Ana, Renzo 
Giacchieri o Pier´Alli, todos ellos citados en este trabajo.  
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5 Marco Metodológico 
Partiendo de unos objetivos que buscan encauzar el tema de investigación hacia 
unos resultados planteados en una serie de cuestiones y tras presentar el 
entorno al que pertenece el objeto de estudio, se traza un plan de trabajo que 
comienza localizando las fuentes de información y proponiendo el modo en que 
se abordarán para después plantear un sistema de análisis de las producciones. 
5.1. Fuentes 
Búsqueda de todos los títulos de obras líricas relacionados con España y 
comparación con los títulos representados en la Opera di Roma para 
individualizar las producciones a estudio. 
Catalogación de todo el material que se encuentra en el archivo del teatro 
relacionado con los títulos encontrados. La lista de montajes vinculados a 
España programados desde 1928 asciende a trescientos diez, aunque muchos 
son reposiciones. Finalmente, individualizando los estrenos, la lista se reduce a 
setenta y cuatro producciones. De todos modos es interesante repasar los 
archivos que corresponden a las reposiciones porque en algunos casos las 
producciones sufren cambios y en otros encontramos descripciones mas 
detalladas de la escenografía años después.  
Algunas de estas producciones fueron alquiladas a otros teatros con los 
consiguientes problemas de adaptación para el montaje, en este caso se ha 
buscado también el material de origen en los archivos de estos teatros. Lo 
mismo ocurre con los montajes realizados en coproducción, en algunos casos ha 
sido necesario completar la documentación con imágenes procedentes de otros 
teatros. 
En el archivo del teatro encontramos muchos bocetos originales 
correspondientes a producciones propias ya catalogados en seis volúmenes que 
abarcan el periodo comprendido entre 1928 y 1996 bajo el nombre Catálogo 
Generale, Bozzetti e figurini (2004).  
La mayor parte de montajes, no todos, están documentados fotográficamente, 
aunque gran parte del material no está ordenado y no siempre hay fotografías 
referentes a la escenografía completa reduciéndose a imágenes de primer plano 
de los solistas. Hizo falta hacer una búsqueda mas profunda entre el material sin 
catalogar para encontrar parte de las imágenes. En general existe un muy buen 
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trabajo de catalogación de publicaciones periódicas, aunque en periodos como 
el de la Segunda Guerra Mundial hay lagunas. 
Otro campo de documentación importante lo conforman los programas de sala. 
Cada producción y cada reposición cuentan con un programa gracias al que 
encontramos los nombres de los directores de escena y los escenógrafos, la 
procedencia de las producciones en alquiler y muchas imágenes, sobre todo de 
escenografías antiguas. Desgraciadamente las biografías de los artistas casi 
nunca aparecen en el libreto, por lo que hubo que hacer una búsqueda en las 
bibliotecas de Roma relacionadas con el Teatro y en Internet para poder ampliar 
datos. Otra laguna son los libretos del festival de verano de Caracalla, se trata 
de publicaciones más sencillas en las que aparecen pocos datos y no cuentan 
con imágenes de la producción. 
El departamento técnico del teatro también cuenta con un archivo en el que se 
guardan principalmente los planos y los despieces de elementos necesarios 
para el montaje pero que, en el caso de producciones provenientes de otros 
teatros, archivan en ocasiones copias de los bocetos originales y fotografías del 
estreno en el teatro de origen. 
Localización de monografías y catálogos de exposiciones dedicadas a algunos 
escenógrafos que forman parte de este trabajo que ayudaron a completar el 
perfil de los artistas. 
Búsqueda en hemerotecas y bibliotecas romanas de material anterior a 1928. 
Esta búsqueda sirvió para entender mejor la morfología del escenario y para 
conocer la historia del coliseo antes de su compra por el Ayuntamiento de Roma. 
Internet fue otra fuente de referencia, la base de datos especializada Operabase 
sirvió para localizar todos los posibles títulos a estudio en la primera fase de 
investigación. Algunos de los escenógrafos actuales tienen su propia página 
web lo que facilita el estudio del autor y su perfil creativo, también en algunos 
casos sirve para localizar bocetos e imágenes de las producciones.  
Para completar las nociones generales necesarias para afrontar la investigación 
también es necesaria la búsqueda de publicaciones referentes a la historia del 
Teatro dell´ Opera di Roma y a las renovaciones técnicas realizadas en el 
escenario. 
Por último se requería localizar modelos o sistemas de análisis para los bocetos 
y las imágenes de montaje de las escenografías. Ante la falta de alguna 
publicación específica para el análisis del material se optó por utilizar catálogos, 
monografías de artistas y otras publicaciones en las que aparecieran 
descripciones de decorados para plantear un listado de elementos a analizar y 
conformar un sistema personal de análisis en el que añadir a las características 
generales de las obras las relacionadas con su ubicación en España. 
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5.2. Trabajo de campo 
Durante la temporada 2013-14 se montaron en la sede del Teatro Costanzi tres 
producciones de temática española, la nueva producción que inauguró la 
temporada, Ernani, con escenografía y dirección escénica de Hugo de Ana, 
L´Heure Spagnole, proveniente de la Ópera de Glyndebourne, con Caroline 
Ginet como escenógrafa y Carmen, con escenografía de Daniel Bianco realizada 
en los talleres de la ópera. 
En las tres producciones el teatro me facilitó la oportunidad de colaborar con el 
equipo como asistente del director técnico, de este modo se accedió a todo el 
proceso desde la participación en el planteamiento de la implantación, hasta los 
acabados y retoques finales, en el caso de la Carmen incluso a la construcción 
previa en taller. 
El trabajo en el escenario permitió un contacto directo con los escenógrafos de 
estas producciones que aportaron datos a este estudio contestando a las dudas 
relacionadas con la investigación que se planteaban durante el montaje y, 
respecto a su manera de trabajar, permitieron día a día observar su método.  
El vínculo con el equipo del teatro durante nueve meses también dio pie a 
entrevistar a varios técnicos que ayudaron a entender la maquinaria de la 
tramoya de la caja escénica y a completar la información relativa a las 
producciones a estudio desde los años setenta, época en la que comenzaron a 
trabajar los maquinistas más veteranos.  
Pier Luigi Pizzi dirigió en el mes de Marzo el Mahometto II, se trata de uno de 
los directores de escena y escenógrafos más importantes de Italia y a sus 
ochenta y cuatro años sigue en activo. Durante su estancia en Roma colaboró en 
este proyecto aportando ideas para el análisis de las obras y recordando el 
montaje de Il Barbiere di Siviglia que había realizado en 1955 en esta misma sala.  
Otro foco de información fue el laboratorio escenográfico de I Cerci, se trata del 
taller de construcción con el que cuenta la ópera de Roma y que está situado 
entre Santa Maria in Cosmedin y el Circo Massimo, en el centro de la ciudad. El 
director del departamento de construcción es el escenógrafo Mauricio Varamo, 
vinculado a este teatro desde su infancia pues su padre trabajaba aquí. Varamo 
es además diseñador de escenografías y suyo es Il Barbiere di Siviglia estrenado 
en 2003. Su colaboración fue de gran ayuda, tanto con su testimonio sobre su 
Barbiere como con las explicaciones sobre las técnicas de construcción y pintura 
que se utilizan en estos talleres. 
Carmen Castañón Muñiz 
40 
5.3. Método para el análisis 
Partiendo de unos objetivos ya presentados, que buscan encauzar el tema de 
investigación hacia unos resultados planteados en una serie de preguntas, y tras 
presentar el entorno al que pertenece el objeto de estudio, como hemos visto 
en el capítulo anterior, se traza un plan de trabajo que comienza localizando las 
fuentes de información y planteando el modo en que se abordan para después 
generar un sistema de análisis de las producciones. 
Una vez documentadas las producciones se realiza el análisis siguiendo un orden 
cronológico, es decir, comenzando por las producciones más antiguas, el 
método de estudio se va perfilando según avanza el mismo con lo que 
constantemente se retoca y reajusta la estructura de trabajo aplicada a todas las 
producciones.  
5.4. Estructura del trabajo 
Para presentar una información ordenada que permitiera ser consultada con 
facilidad se articula el contenido presentado en cada producción siguiendo un 
esquema constante. Cada escenografía analizada incluye la siguiente 
información colocada siempre de la misma manera: 
1) Un encabezamiento, en el que aparece la fecha del estreno de la producción 
en el teatro de Roma y el título de la obra.  
El primer párrafo comienza con el nombre del director de escena seguido del 
nombre del escenógrafo proyectista. A continuación se resume la biografía del 
escenógrafo (si este ya ha aparecido en alguna producción ya analizada se 
omite), en algún caso se añade algún comentario de carácter histórico referente 
al montaje, como la procedencia si se trata de un alquiler o una coproducción, si 
pertenecía a una gira o en qué sede de la Opera di Roma se realizó el montaje. 
Por último aparece el número de reposiciones de la producción en la Opera di 
Roma. 
2) Presentación de las imágenes, analizaremos cuatro categorías de imágenes:  
− Los bocetos, algunos son copias de originales por lo que contamos con 
imágenes a color, y otros son reproducciones de fotografías en blanco y 
negro, esto ocurre sobre todo con los bocetos mas antiguos y las 
producciones de los primeros años que procedían de otros teatros.  
− Las fotografías de escena, en blanco y negro hasta la aparición de la 
fotografía a color, en algunos casos se utilizan fotografías de prensa. 
− Plantas, planos descriptivos y detalles de construcción. 
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− Fotografías de montaje en el escenario y construcción en los talleres. En 
algunas producciones de las últimas temporadas, especialmente en 2013-
14 contamos con material gráfico que documenta el proceso de realización. 
En los casos en que es posible se colocan seguidos los bocetos y fotografías de la 
misma escena para apreciar el trabajo de traducción del proyecto bidimensional 
a la obra final. 
3) Trascripción de artículos de prensa y críticas. 
Se decide destacar algunos extractos de presentaciones y críticas en los que se 
habla específicamente de los decorados. Esta decisión se toma durante el 
análisis de las primeras producciones principalmente para completar la 
información sobre la luz y el color que no se podía apreciar en las fotografías en 
blanco y negro y también para tomar el pulso al impacto que causaba la 
escenografía sobre el público, las apreciaciones sobre los cambios de escena y 
los efectos que ocurren durante las funciones y no han sido recogidos en las 
fotografías. Con el avance de la investigación se aprecia también en las 
impresiones de los críticos el cambio de gustos de la sociedad con respecto a 
las puestas en escena. 
4) Particularidades de la producción. 
Después de presentar las imágenes se realiza el análisis de las mismas desde dos 
puntos de vista diferentes. Evidentemente, ya que es la causa por la que se 
realiza este estudio, se describen los elementos que confieren carácter español 
a los espacios, pero también se destacan los aspectos generales de los trabajos 
ya que son necesarios para profundizar en el tema, son por ejemplo el ritmo de 
composición, los colores, el uso de la luz, entre otros. 
5) Se termina el capítulo con un análisis comparativo de todas las producciones, 
necesario para llegar a unas conclusiones.  
El trabajo continúa con las conclusiones. En este último capítulo se presentarán los 
resultados que pretenden dar respuesta a las preguntas planteadas como 
objetivo inicial. 
Este proyecto acaba con la presentación de la documentación dividida en 
bibliografía, entrevistas, contenidos digitales, y publicaciones periódicas; 
seguidamente se describen las notas de prensa destacadas en el análisis de las 
imágenes y por último aparecen las descripciones técnicas de las imágenes 
utilizadas , el espacio que describen y la procedencia de las imágenes. 
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6 Análisis de las producciones 
El Teatro dell´Opera di Roma ha programado desde sus comienzos setenta y 
cuatro producciones líricas de temática española en sus tres sedes principales y 
en ocasiones puntuales en otros teatros o espacios públicos. 
En este capítulo se estudian las características de estos montajes poniendo 
especial interés en los aspectos relacionados con el uso de las acotaciones 
espaciales. En primer lugar se presentan los títulos ordenados por fecha de 
estreno y número de producciones en Roma seguidos de una lista que los 
agrupa según el escenógrafo que haya realizado cada montaje. Les sigue un 
análisis individualizado de cada producción y por último una visión comparativa.  
6.1. Relación de los títulos representados 
A continuación aparece un listado con todas las producciones que componen 
este estudio, colocadas por título en orden alfabético, al lado añadimos las 
veces que se han repuesto, de este modo tenemos una visión rápida y general 
de los títulos más representados. A la derecha están colocados los nombres de 
los escenógrafos que realizaron cada producción. 
 
 
Título Periodo Reposiciones Escenógrafo 
Il Barbiere di 
Siviglia 
1929-1951 16 Camillo Parravicini 
1955-1960 1 Pier Luigi Pizzi 
 1965-1971 2 Filippo Sanjust 
 1986-1987 1 Roberto Laganá 
 1992  Dante Ferretti 
 1997-2000 1 Hugo de Ana 
 2003-2008 2 Mauricio Varamo 
 2011  Carlo Savi 
 2014  William Orlandi 
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Título Periodo Reposiciones Escenógrafo 
Carmen 1928-1948 11 Pieretto Bianco 
 1939-1950 1 Cipriano Efisio Oppo 
 1949-1965 9 Giovanni Grandi 
 1954  Alessandro Manetti 
 1970-1972 1 Renato Guttuso 
 1975  Attilio Colonello 
 1983  Paolo Bregni 
 1987  Pier Luigi Samaritani 
 2003  Italo Grassi 
 2006 1 Pier Alli 
 2009  Renzo Giacchieri 
 2014  Daniel Bianco 
Il Compleanno 
dell´Infanta 
1994  Emilio Carcano 
Conchita 1930-1940 1 Pieretto Bianco 
Il Cordovano 1970  Gianni Pollidori 
 2004  Gianni Dessí 
Cristoforo 
Colombo 
1954  Veniero Collasanti 
Don Carlo 1935-58 5 Cipriano Efisio Oppo 
 1965-2004 4 Lucchino Visconti 
Don Chisciotte 1990  Ugo Nespolo 
Don Quichotte 1997  Pero Faggioni 
Don Giovanni 1935  Mario Cito Filomarino 
 1948  Robert Kautzki 
 1953  Wilhelm Reinking 
 1960  Veniero Collasanti 
 1970   Marcello Mascherini 
 1984-1991 1 Michel Lebois 
 2002  Quirino Conti 
 2006  Franco Zefirelli 
Ernani 1939-1989 4 Nicola Benois 
 1941  Alberto Scajoli 
 1967-1970 1 Danilo Donati 
 2013  Hugo de Ana 
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Título Periodo Reposiciones Escenógrafo 
La Favorita 1935-1954 4 Alberto Scajoli 
 1971  Nicola Benois 
 1998  Beni Montresor 
Fidelio 1929  Alberto Scajoli 
 1941  Bertold Adolph 
 1951-1957 1 Caspar Neher 
 1964  Erich Kondrak 
 1970  Annelies Corrodi 
 1977-1995 1 Filippo Sanjust 
 2004  Giovanni Agostinucci 
La Forza del 
Destino 
1929-1945 6 Alberto Scajoli 
1939-1960 3 Camillo Parravicini 
 1982 1 Renato Guttuso 
L´Heure Spagnole 1940-48 1 George Abkashi 
2014  Caroline Ginet 
Le Nozze di Fígaro 1931  Antonio Rovescalli 
1934-1945 1 Camillo Parravicini 
 1939-1941 1 Cipriano Effisio Oppo 
 1964-90 2 Filippo Sanjust 
 1998  Meter Davison 
 2005  Quirino Conti 
Il Priggioniero 1964  Gianni Pollidori 
Il Quadro delle 
Meraviglie 
1963  Filippo Sanjust 
Il Trovatore 1928-1946 8 Alberto Scajoli 
 1951-1959 2 Camillo Parravicini 
 1949-1963 4 Alfredo Furiga 
 1993  Luciano Riccieri 
 2001  Mauro Carosi 
 2003  Pasquale Grossi 
La Vida Breve 1962  Georges Wakhevitch 
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En la lista que aparece a continuación visualizamos en primer lugar a los 
escenógrafos colocados en orden cronológico, teniendo en cuenta la fecha del 
primer trabajo de nuestro análisis que realizó cada uno de ellos, le sigue el 
periodo en que la producción estuvo en uso y el número de reposiciones en 
Roma. 
Autor Título Periodo Reposiciones 
Pieretto Bianco Carmen 1928-1948 10 
 Conchita 1930-1940 1 
Alberto Scajoli Il Trovatore 1928-1946 8 
 Fidelio 1929  
 La Forza del Destino 1929-1945 6 
 La Favorita 1935-1954 4 
 Ernani 1941  
 Il Barbiere di Siviglia 1929-1951 15 
 Le Nozze di Fígaro 1934-1945 1 
Camillo Parravicini Il Barbiere di Siviglia 1929-1951 16 
Le Nozze di Figaro 1934-1945 1 
 La Forza del Destino 1939-1960 3 
 Il Trovatore 1951- 1959 2 
Antonio Rovescalli Le Nozze di Fígaro 1931  
Cipriano Efisio 
Oppo 
Don Carlo 1935-1958 5 
Le Nozze di Fígaro 1939-1941 1 
 Carmen  1939-1950 1 
Mario Cito 
Filomarino 
Don Giovanni 1935  
Nicola Benois Ernani 1939-1989 4 
 La Favorita 1971  
George Abkashi L´Heure Spagnole 1940-1948 1 
Bertold Adolph Fidelio 1941  
Robert Kautzki Don Giovanni 1948  
Alfredo Furiga Il Trovatore 1949-1963 4 
Giovanni Grandi Carmen 1949-1965 9 
Caspar Neher Fidelio 1951-1957 1 
Wilhelm Reinking Don Giovanni 1953  
Veniero Collasanti 
 
Cristoforo Colombo 1954  
Don Giovanni 1960  
Autor Título Periodo Reposiciones 
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Pier Luigi Pizzi Il Barbiere di Siviglia 1955-1960 1 
Georges 
Wakhevitch 
La Vida Breve 1962  
Filippo Sanjust Il Quadro delle 
Meraviglie 
1963  
 Le Nozze di Fígaro 1964-1990 2 
 Il Barbiere di Siviglia 1965-1971 2 
 Fidelio 1977-1995  
Erich Kondrak Fidelio 1964  
Gianni Pollidori Il Priggioniero 
Il Cordovano 
1964 
1970 
 
Lucchino Visconti Don Carlo 
Le Nozze di Fígaro 
191964-
199065-2004 
4 
2 
Danilo Donati Ernani 1967-1970 1 
Marcello 
Mascherini 
Don Giovanni 1970  
Renato Guttuso Carmen 
La Forza del Destino 
1970-1972 
1982 
1 
 
Annelis Corrodi Fidelio 1970  
Attilio Colonello Carmen 1976  
Paolo Bregni Carmen  1983  
<Michael Lebois Don Giovanni 1984-1991 1 
Autor Título Periodo Reposiciones 
Roberto Laganá Il Barbiere di Siviglia 1986-1987 1 
Pier Luigi 
Samaritani 
Carmen 1987  
Ugo Nespolo Don Chisciotte 1992  
Dante Ferretti  IIl Barbiere di Siviglia 1992  
Emilio Carcano Il Compleanno dell´ 
infanta 
1994  
Piero Faggioni Don Quichotte 1997  
Beni Montresor La Favorita 1998  
Hugo de Ana Il Barbiere di Siviglia 1997-2000 1 
 Ernani 2013  
Meter Davison Le Nozze di Fígaro 1998  
Mauro Carosi Il Trovatore 2001  
Autor Título Periodo Reposiciones 
Carmen Castañón Muñiz 
48 
Quirino Conti Don Giovanni 
Le Nozze di Fígaro 
2002 
2005 
 
Maurizio Varamo Il Barbiere di Siviglia 2003-2008 2 
Italio Grassi Carmen 2003  
Gianni Dessí Il Cordovano 2004  
Giovanni 
Agostinucci 
Fidelio 2004  
Pasquale Grossi Il Trovatore 2003  
Franco Zefirelli Don Giovanni 2006  
Pier´Alli Carmen 2006-2008 1 
Renzo Giaccieri Carmen 2009  
Carlo Savi Il Barbiere di Siviglia 2011  
Caroline Ginet L´Heure Espagnole 2014  
Daniel Bianco Carmen 2014  
William Orlandi Il Barbiere di Siviglia 2014  
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6.2. Análisis individual de las producciones 
Se muestran ahora, una a una, las setenta y cuatro producciones estudiadas. 
Presentando al escenógrafo y la procedencia de la producción, los bocetos, 
planos fotografías, y artículos de publicaciones más relevantes y analizando 
finalmente cada montaje, y su vinculación estética a España. 
6.2.1. 28 de febrero de 1928, Carmen 
Esta producción se realizó en el año del reestreno del antiguo Teatro Constanzi 
como Teatro Reale dell´Opera para Roma, el director de escena en las 
representaciones de estreno fue Ezio Cellini, esta producción se utilizó durante 
diecinueve años en doce ocasiones, dos de ellas en las Termas de Caracalla, por 
esta razón tuvo varios directores de escena diferentes y sufrió cambios debidos 
a los ajustes para Caracalla y al deterioro de algunos elementos.  
El decorado era de Pieretto Bianco, escenógrafo de Trieste (1875-1937) que 
abandonó los estudios en la Academia de Bellas Artes de Venecia para seguir 
una carrera autodidacta como pintor y muralista de éxito, su trabajo le llevó por 
toda Europa y América. Paralelamente fue escenógrafo, primero del 
Metropólitan de Nueva York, después de La Scala y entre 1928 y 1930 de la 
Ópera di Roma. 
Bianco visita España en varias ocasiones, algunas de ellas para exponer su obra, 
como destaca en su crónica de arte el periódico ABC:  
(1) En los salones de Arte Moderno expondrá desde el día 17 del corriente mes de 
junio el pintor italiano Pieretto Bianco, profesor de la escuela de Bellas Artes de 
Roma, una colección de sus cuadros (S. A. ABC. Madrid. 15 de junio de 1924, p. 
25). 
Su relación con España no se limita a sus viajes, Bianco era íntimo amigo de 
Mariano Fortuny y vivió en su casa de Vía Flaminia mientras trabajaba en Roma 
donde, además fue director de la Academia de Bellas Artes. 
En su biografía del programa de sala de la Carmen se destaca que era 
especialista en pintar paisajes vénetos así como españoles y tunecinos. También 
en esta biografía alaban la calidad y viveza del uso del color y la luz en sus 
obras8. 
                                                
8 Cfr. Programa de sala anual del Teatro dell´Ópera di Roma. Carmen. Ufficio Stampa dell Teatro 
dell´Opera di Roma. (1928). p. 454. 
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Ilustración -8. Boceto, acto I.  
 
 
 
 
 
 
2.- Fotografía de escena, acto I 
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3.- Boceto, acto II. 
(2) Nos gusta decir que las escenas diseñadas por Pieretto Bianco son escenas que 
se destacan completamente de las tradicionales y oleográficas a las cuales 
estábamos habituados y que inspirándose con un sentido de gran novedad 
resultan, llenas de carácter y buen gusto, interesantes y sugestivas. Bianco casi 
entona las escenas con el color de la acción, cálidas de sol en el primer acto, 
lánguidas en la seductora noche lunar del segundo, cupo en el trágico acto 
tercero y rojo de sangre en el cuarto (Belli, A. Crítica. Corriere d´Italia. Roma. 2 
de marzo de 1928). 
 
4.- Fotografía de escena, acto II. 
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5.- Boceto, acto III. 
(3) La edición de Carmen montada por la empresa del Teatro dell´Opera ha sido 
nítida, equilibrada, rica en elementos no discordantes entre ellos y, en algunos 
casos, preciosa… Está llena de carácter la escena del segundo acto en la cual 
Bianco rompe felizmente la tradición del interior que ha sustituido por un patio 
verdaderamente gustoso “cortado” a la brava, y que el blanco lunar deja 
absorto y encantado (S. A. Crítica. Il Popolo di Roma. Roma. 1 de marzo de 
1928).  
 
 
 
6.- Fotografía de escena, acto III. 
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.  
7.- Boceto, acto IV. 
 
(4) Felicidades a P. Bianco por su conseguidísima empresa como pintor decorador. 
Ha sabido seguir ligado a lo verdadero aún sin renunciar a los sagrados 
derechos de la fantasía. Solo en el escenario del tercer acto hemos encontrado 
alguna cosa criticable. Demasiado perpendiculares las paredes de las montañas 
e imperfecto el juego de las luces, al nacer la rosácea luz del alba una roca se ha 
teñido de rojo profundo (…) Al contrario las escenas del primero y segundo acto, 
alegres y nuevas sin brillos inútiles, no recargadas de ornamentos pero lejanas 
del esquematismo frígido del que tantos modernos decoradores se complacen.  
 La escena del cuarto acto pintada de rojo ladrillo puede resultar desconcertante 
a primera vista de quien lo vea. Pero después, cuando entran en juego las 
masas, la orgía de colores asume tal prestigio que quedas encantado y no se 
discute más (G. A. Crítica. Tribuna. Roma. 2 de marzo de 1928). 
 
En 1937 escribían aún sobre esta producción:  
(5) Ha vuelto, ayer noche, al escenario del Reale, un poco de aquella vieja España 
romántica, canora y pasional, que tanto entusiasmó a literatos y artistas del siglo 
pasado: la España de los toreros, de las gitanas, de los bailes, de las mantillas; 
la España de Teophile Gautier. 
 Inundada por el vertiginoso torrente musical de Georges Bizet, esta vieja 
España de oleografía decimonónica ha ejercido todavía su fascinación sobre el 
gran público (S. A. “Gli spettacoli - Al Reale dell´Opera, Carmen”. Il Litorale di 
Roma. Roma. 10 de abril de 1937). 
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8.- Fotografía de escena, acto IV. 
Esta Carmen se presenta en la primera temporada del antiguo Teatro Constanzi 
convertido en Teatro Reale dell´Opera di Roma. 
Como veremos en muchas producciones de este teatro el fondo no es un telón 
al uso de las escenografías pictóricas de tradición, se trata de un ciclorama 
semirígido, ideado por el director técnico del nuevo teatro, Pericle Ansaldo, 
para generar juegos de luces que crearan la ilusión de un vasto horizonte. 
El decorado se utilizó durante diecinueve años siempre que se reponía Carmen 
en escena, tanto en el Teatro Costanzi como en el escenario al aire libre de las 
Termas de Caracalla desde su inauguración en 1939. Durante estos años sufrió 
muchas modificaciones de hecho el acto tercero se vio en un modo totalmente 
diferente en Caracalla. 
No podemos admirar los colores ya que solo contamos con fotografías en 
blanco y negro pero si podemos percibir el trazo suelto, la colocación 
estratégica de las luces y sombras y la clara descripción de los volúmenes 
arquitectónicos lo que nos muestra que Bianco contaba con un claro 
conocimiento técnico del espacio y la construcción escenográfica.  
En cuanto a la ambientación, Pieretto Bianco conocía España y compartía casa 
con Mariano Fortuny en el momento de realizar esta ópera, en el decorado 
aparecen elementos de referencia sevillana como la torre de la catedral o las 
rejas de las ventanas en el primer acto, pero no representa fielmente la fabrica 
de tabacos, sitúa la acción en un espacio que más recuerda al barrio de Santa 
Cruz o algún otro lugar del centro histórico de la ciudad. 
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Lo mismo sucede con la plaza de toros, donde consigue representar el interior 
de la plaza, el callejón y la calle y que en cada momento de la acción cobre 
importancia cada uno de ellos y con la taberna de Lilas Pastia que decide 
convertir en una venta al aire libre. 
En el aspecto técnico de la puesta en escena es remarcable el uso rítmico de la 
perspectiva en las tres escenas arquitectónicas, al tratarse de elementos 
corpóreos individualizados los edificios fugan en varias direcciones generando el 
ambiente laberíntico de las calles sevillanas. Se aprecia la falta total de uso de 
telones para remarcar el valor del nuevo ciclorama.  
La única imagen que resulta desacertada es la de las montañas del tercer acto, 
posiblemente por una cuestión técnica la construcción resulta demasiado 
vertical, de hecho el boceto presenta formas más orgánicas que la imagen de la 
construcción. 
 
 
 
6.2.2.   27 de marzo de 1928, Il Trovatore 
Director de escena Ezio Cellini en el estreno, ocurrió igual que con la Carmen y, 
como fue costumbre en los primeros años del nuevo teatro, la producción se 
utilizó hasta 1946 en ocho ocasiones por lo que tuvo varios directores de escena 
diferentes.  
El escenógrafo de esta producción fue Alberto Scajoli (1893- ?). 
Scajoli estudió en la Academia de Bellas Artes de Brera y acabó su formación 
como escenógrafo bocetista y pintor en la Scala a las órdenes de Antonio 
Rovescalli9, maestro de escenógrafos de gran renombre en la Italia de inicios del 
siglo. Antes de trabajar para la Ópera de Roma lo hizo en Buenos Aires para el 
Teatro Colón. 
                                                
9 Antonio Rovescalli, escenógrafo milanes, autor de la producción 4.2.7 
Carmen Castañón Muñiz 
56 
 
9.-Boceto, acto I, escena 2ª. 
 
 
 
 
10.- Boceto, supuesto acto II, escena 1ª.  
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11.- Fotografía de escena, Supuesto acto II, escena 1ª.  
 
(6) Suntuoso y de óptimo gusto el montaje escénico. El pintor Scajoli, que no nos 
convenció en Aida, ha cumplido con nuestras expectativas en este Trovatore, 
que le ha inspirado cuadros originales e imaginativos, de un romanticismo bien 
apropiado al carácter de esta ópera. El escenario del claustro del segundo acto 
nos parece superior a cualquier elogio (L.C. Crítica. Tribuna. Roma. 29 de marzo 
de 1928).  
 
 
 
12. Fotografía de escena, acto II, escena 2ª. 
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13.- Boceto, supuesto acto III, escena 1ª. 
Esta producción de Alberto Scajoli mantiene el gusto de las escenas basadas en 
la perspectiva pictórica de tradición, aunque en muchas de ellas aprovecha el 
uso novedoso del ciclorama fijo lo enmarca con rompimientos de árboles o 
rocas, como en la escena de los gitanos. Cuenta también con muchos 
elementos tridimensionales, como los arcos del claustro pero mantiene el gusto 
decorativo de la vieja escuela que encaja perfectamente en las producciones 
belcantistas y verdianas.  
Destaca la profusión de arquerías románicas y la sillería gótica del último boceto. 
Si se hace una apreciación general hay que contar también con el reiterativo 
reparto del peso de volúmenes en las escenas, así todos los espacios 
arquitectónicos cuentan con un cuerpo mas pesado a la derecha de la imagen y 
elementos más ligeros a la izquierda. 
6.2.3.  23 de marzo de 1929, Fidelio 
Director de escena Sorelli. Escenógrafo Alberto Scajoli. 
Al contrario de lo que ocurría con la mayoría de producciones de esta época 
este Fidelio solo se representó en el año de su estreno, puede que su estética 
bastante innovadora no gustara demasiado pero también influyó el que los 
Fidelios posteriores procedieran directamente de teatros alemanes de los 
intercambios culturales entre países fascistas. 
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14.- Fotografía de escena, acto I.  
 (7) El único fallo, la puesta en escena. Sin tener en cuenta el primer cuadro de 
buen efecto, todos los demás nos han hecho asistir a una interesante exposición 
del mal gusto. Torres, castillos, ventanas bíforas, cúpulas turgentes al no va más, 
trajes holandeses y paisajes africanos, cambios aproximados, juegos de luces 
por sorpresa, telones que se proyectan contra el cielo. Y sobretodo una falta del 
estilo mas elemental, la elemental relación que tiene que haber entre línea y 
color, entre la escena y el vestuario. La bella y sana simplicidad echada a un 
lado por unas complicadas e inútiles construcciones (Labroca, M. Crítica. Lavoro 
Fascista. Roma. 25 de marzo de 1929). 
 
15.- Fotografía de escena, acto II. 
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16.-Fotografía de escena, acto II, escena 2ª.  
(8) En el segundo acto caemos en una impresionante diversidad ambiental: un 
patio en una tétrica y colosal prisión, las escenas de Scaioli están todas resueltas 
y entonadas al alba (D. R. Crítica. Giornale d´Italia. Roma. 25 de marzo de 1929). 
 
 
17.-Fotografía de escena, acto II, escena 3ª.  
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(9) El escenógrafo y el figurinista del Teatro Real, han imaginado para el Fidelio, 
probablemente con un exceso de confianza en sus fuerzas, una España, como 
decir, de nuevo cuño, sin consultar los textos. Siendo sagrados los derechos de 
la fantasía. La mezcla resultó variada y llena de sorpresas. 
     El primer cuadro era intimista, realizado con técnica divisionista, deja ver 
deshilachadas paredes azuladas y verdosas sobre las que se estampaban 
recuadros de luz y sombra de una ventana oblonga. 
     Castillo de marionetas, el cuadro segundo donde las luces pintadas cayendo 
desde la izquierda y las luces proyectadas cayendo desde la derecha batallaban 
fieramente entre ellas, astronómico prodigio. 
    La tercera escena representaba el interior de una tétrica prisión, pero, 
desinfladamente mística (...) 
    El último cuadro, finalmente nos transporta, gran incongruencia entre palmas y 
mirras, bajo resplandores africanos donde aparece el Ministro, a modo de 
gratuita publicidad (C. Pav. Crítica. Tevere. Roma. 25 de marzo de 1929). 
El mismo Alberto Scajoli, que un año antes presentara la clásica visión del 
Trovador, sorprende un año después este experimento visual. En el aspecto 
volumétrico de las tres primeras imágenes apreciamos un acercamiento a las 
teorías de Appia y Craig aparecen así tarimas a distintas alturas, y paredes 
descarnadas. 
Scajoli cambia la escena pintada por una escena volumétrica, pero ya desde el 
inicio combina desafortunadamente los volúmenes cargados de dramatismo con 
elementos arabizantes que destruyen el concepto minimalista. Este aspecto 
moruno se aprecia sobretodo en la escena final que para nada tiene relación 
con las primeras escenas.  
El termino experimento visual se aplica a esta producción no solo por el 
desequilibrado resultado, tenemos que tener en cuenta el momento histórico y 
el desafío que las nuevas tecnologías ofrecían a los creadores. En este teatro se 
pudieron ver años atrás los trabajos de Picasso para los Ballets Rusos, o las 
creaciones de los futuristas italianos Balla y Depero, siempre para ballets u obras 
experimentales; pero el público de la ópera, sobre todo ante los títulos clásicos, 
no estaba acostumbrado a producciones rompedoras. 
Sabemos también por las críticas que la iluminación artificial no se dominaba 
aún, no solo porque se proyectaran las sombras de las estructuras sobre el 
ciclorama, mas grave resulta el hecho de que se dibujaran en el taller sombras 
en los telones, a la antigua usanza cuando la luz era general, que después no se 
correspondían con la procedencia de la luz artificial colocada en escena. 
En cuanto a la decisión de desarrollar la obra en un entorno marcadamente 
oriental, esta podría haber sido una opción acertada incluso precursora de los 
montajes a los que estamos acostumbrados hoy en día en los que solemos 
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asistir a transposiciones de tiempo y lugar, de no chocar tan bruscamente con 
un vestuario que parece elegido al azar en los almacenes del teatro. 
6.2.4.   11 de abril de 1929, Il Barbiere di Siviglia 
Director de escena Ezio Cellini en el estreno, fue también una producción de 
repertorio repuesta en quince ocasiones hasta 1950. 
Camillo Parravicini fue el escenógrafo, milanes (1902-1978) hijo de un 
importante escenógrafo de La Scala, Angelo Parravicini. Trabajó junto a su 
padre y en 1922 empezó su colaboración con el Teatro Costanzi. Durante los 
tres primeros años de existencia de la Ópera de Roma fue director del taller de 
escenografía. 
Fue uno de los más grandes representantes del verismo pictórico del siglo 
pasado, creando una escuela que dio lugar a la última generación de pintores 
de telones de renombre.  
 
 
 
 
18.- telón de boca. 
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19.- Boceto, acto I. 
(10) Para la ocasión el Teatro Real de la Ópera ha estrenado un nuevo telón de 
estilo setecentesco, con una escena campestre pintada a la Watteau que entona 
perfectamente con la sala y el espectáculo de la antigua ópera italiana (B.B. 
Crítica. Tevere. 13 de abril de 1929). 
 
20.- Fotografía de escena, acto I.  
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21.- Boceto, acto II. 
(11) Las escenas son del pintor Parravicini que ha encuadrado sus visiones 
pictóricas con un cortinaje al uso de los teatros del primer ottocento, con un 
telón de tela pintada que se abre sobre el escenario como se usaba 
antiguamente (S. A. Crítica. Piccolo. Roma. 10 de abril de 1929). 
 
22.- Fotografía de escena, acto II.  
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(12) El espectáculo del Barbiere di Siviglia -uno de los mejores de la temporada del 
Real- demuestra que las óperas más antiguas pueden ser, en lo referente al 
montaje, rejuvenecidas y renovadas. 
     La escena del segundo acto que en el último Barbiere de Buenos Aires pintada 
por un egregio pintor argentino, representaba un salón mas o menos de la 
época al cual se acedía desde las patas, se transforma en cambio en el Barbiere 
de Roma, que se presenta en un patio andaluz con escalera y pórtico a la 
izquierda, en medio plantas con un camino en el centro que desemboca en un 
portón frontal y a la derecha una fuente. Una fuente verdadera con agua 
corriente – ¡estamos en Roma!- que adorna las pausas de la orquesta (…) 
     Lo importante es que el patio da a la escena profundidad y carácter. La luz, el 
verde, las flores, crean una atmósfera adecuada a la música de Rossini que, en 
Buenos Aires, parece sufrir como Rosina cuando se la encierra en un salón. 
     Las personas se mueven a su capricho y el director tiene nuevos recursos para 
combinar las entradas, las salidas y los escondites (Fantasio. Crítica. Il Mattino di 
Roma. Buenos Aires. 12 de marzo de 1933). 
 
 
 
 
 
 
23.- Boceto, acto III. 
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24.- Fotografía de escena, acto III.  
Il Barbiere di Siviglia es un título muy apreciado en Roma ya que fue aquí, en el 
Teatro Argentina, donde Gioachino Rossini realiz'o su estreno mundial el 20 de 
febrero de 1816.  
Camillo Parravicini acierta dando al público una escenografía enmarcada en una 
impresionante embocadura pintada que evoca los decorados clásicos y 
demuestra la capacidad de los pintores de su taller para después introducir 
elementos corpóreos que le permiten generar diagonales añadir ritmo y 
agrandar el espacio. 
En cuanto al carácter español en las escenas encontramos elementos 
decorativos significativos en todos los cuadros, como son las puertas de 
cuarterones, las hornacinas con vírgenes o el mobiliario de madera de estilo 
castellano. 
 Como destaca en su crítica para Buenos Aires Fantasio (12 de marzo de 1933) 
el segundo acto en el patio de la casa añade luminosidad a la escena y evoca 
perfectamente, con el sonido de la fuente (delicado elemento que muchos 
directores de orquesta no habrían aceptado) los claroscuros de las ramas y la 
penumbra en las zonas cubiertas frente a la luz solar del jardín. 
6.2.5. 30 de abril de 1929, La Forza del Destino 
Director de escena Ezio Cellini, esta producción se repuso en seis ocasiones, las 
tres últimas reformada para las funciones populares de verano en las Termas de 
Caracalla. 
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Nos encontramos ante otra escenografía de Camilo Scajoli.  
 
25.- Fotografía de escena, acto I. 
 
 
26.- Fotografía de escena, acto II, Escena 2ª. 
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28.- Boceto, acto IV, escena 2ª. 
(13) La estupenda ejecución no ha tenido marco adecuado. Scajoli ha concebido 
cuadros pictóricos, no escenas. Y eran pinturas mediocres, falsas, inorgánicas. 
Sus paisajes, de un romanticismo cansino y genérico destruían cualquier 
carácter ambiental en la obra, ponían la colorida historia hispana en una 
atmósfera, Dios guarde, de la Suiza boeckliniana10. Pobre gran Verdi, solar 
semidiós mediterráneo (S. A. Crítica. Tevere.1 de mayo de 1929). 
 
29.- Fotografía de escena, acto IV, escena 2ª. 
                                                
10 Se refiere a la obra del pintor simbolista suizo Arnold Böklin. 
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La Forza del Destino es una ópera compleja a la hora de montarla porque se 
divide en ocho escenas, por esta razón y por lo confuso de la documentación 
encontrada, no se añaden más imágenes en este análisis. 
Las imágenes presentadas ilustran perfectamente lo inconexo del estilo visual de 
esta producción. Sí existe una continuidad rítmica muy extendida en las 
producciones de estos primeros años, en todas las imágenes encontramos un 
punto de atención colocado siempre en el mismo lugar, una puerta, un arco, la 
entrada de una gruta, en definitiva, un acceso a escena que enmarca el ingreso 
de los personajes principales. 
El carácter español de la escenografía se intuye levemente en el uso de escudos 
y la forma del ventanal de la primera escena y en el gótico rural de la iglesia que 
para nada se corresponde con el suntuoso interior de la misma. 
6.2.6.  22 de febrero de 1930, Conchita 
Director Marcello Goboni, escenografía Pieretto Bianco. 
Se trata de una ópera prácticamente desconocida hoy en día pero que tuvo 
bastante repercusión en los años de vida de su autor Riccardo Zandonai, uno de 
los últimos exponentes de la escuela verista italiana. 
 
 
 
30.- Boceto, acto I, escena 1ª. 
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(14) Zandonai respiró España con sus pulmones, la escuchó con sus oídos, la vio 
con sus ojos, por eso surge una partitura rica de material musical que no es frío 
ni árido formalismo, si no alma y espíritu de un pueblo, voces, líneas, colores de 
un país sugestivo (…) 
     Los escenarios de Pieretto Bianco entonan perfectamente con la España sentida 
de Zandonai, es decir, poética y transparente. Ninguna pega al vestuario y los 
colores. Buen gusto y exacto sentimiento arquitectónico (R.D.R. Crítica. Il 
Giornale d´ Italia. 25 de febrero de 1930). 
 
 
31.- Fotografía de escena, acto I, escena 1ª. 
 
 
 
(15) Los bocetos y las escenas han sido pintados por Pieretto Bianco que para 
asegurar la mayor veracidad y vitalidad ha querido realizar expresamente un 
viaje a España. 
     El vestuario es de Caramba11 sobre armonías de color del mismo Bianco (S. A. 
Crítica. Tribuna. Roma. 23 de febrero de 1930). 
                                                
11 Caramba: Seudónimo de Luigi Sapelli (1867-1936) vestuarista italiano que realizó trajes para 
mas de 500 producciones en su taller, uno de los más importantes del país.  
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32.- Boceto, acto II. 
(16) Somos más reservados en cuanto al escenario del último acto, la habitación de 
Don Matteo, sobrecargada de oro y de elementos orientales que hacen pensar 
en la casa de un sultán. En medio de tanto lujo exótico el hombre en pijama de 
terciopelo oscuro hace una figura bastante curiosa (Gasco, A. Crítica. Tribuna. 
Roma. 25 de febrero de 1930). 
 
33.- Boceto, acto III, escena 1ª. 
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34.- Fotografía de escena, acto I, escena 1ª. 
 
 
 
 
35.- Boceto, acto IV. 
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36.- Fotografía de escena, acto IV. 
Como ya observamos en la Carmen de 1928, Bianco demuestra un profundo 
conocimiento de España. Tanto los exteriores urbanos como los interiores 
cuentan con muchos elementos originales.  
Conchita es una ópera que recuerda mucho a Carmen, cuenta la historia de una 
humilde muchacha sevillana y sus relaciones sentimentales con hombres muy 
diferentes. A parte de la coincidencia en el personaje principal también son muy 
coincidentes algunos espacios en los que transcurre la acción. 
El primer acto se desarrolla en el interior de la Real Fábrica de Tabacos sevillana, 
el boceto muestra un calco del ambiente y la estructura original de la fábrica con 
arquerías altas y estrechas, no es tan fiel la construcción para el teatro donde los 
arcos son mas chatos y se pierde la atmósfera original mas sofocante y 
recargada, el escenógrafo añade en su boceto una concentración mayor de 
trabajadoras e incluso una cuna que ayuda a describir las condiciones de trabajo 
de las cigarreras, pero no aparece en la puesta en escena. 
El acto segundo, como en la Carmen, se desarrolla en una fonda en la que 
Conchita trabaja, Bianco repite el esquema de patio exterior entre pequeñas 
casas encaladas que vimos en la Carmen del veintisiete. 
Por primera vez encontramos en un libreto que se mencione al escenógrafo 
como creador de las armonías de color para el vestuario de lo que se hace eco 
una de las críticas (Gasco. A. 25 de febrero de 1930), la mancha de color que 
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genera el coro y la figuración debe empastar con el decorado y tiene mucho 
sentido que la idea del escenógrafo sea tenida en cuenta por el vestuarista. 
La crítica de Alberto Gasco con respecto al acto cuarto (25 de febrero 1930) es 
absolutamente desacertada y muestra el desconocimiento del crítico. Bianco, 
que como ya dijimos era amigo de la familia Fortuny, visitó probablemente la 
casa de algún acaudalado andaluz en la que conviven marqueterías y azulejos 
mozárabes con lámparas venecianas terciopelos y vajillas inglesas, de hecho 
recuerda mucho a las fotos de los estudios donde trabajaban los Fortuny 
rodeados de objetos y alfombras adquiridos en sus viajes al norte de África12.  
6.2.7.   19 de febrero de 1931, Le Nozze di Figaro 
La dirección de escena vuelve a ser de uno de los directores estables del teatro, 
Marcello Goboni aún tratándose de una producción alquilada al Teatro Alla 
Scala de Milán. La escenografía es de Antonio Rovescalli (1864-1936) maestro 
escenógrafo del teatro milanés que formó a muchos escenógrafos y aún es 
referente de la escuela tradicional italiana. 
Rovescalli trabajó desde los diez años en Teatro, primero como mozo en el 
Teatro Manzini de Milán, a los doce años se inscribe en la Academia de Brera 
para estudiar arquitectura, desde 1911 trabajó en La Scala hasta su muerte 
llevando a este teatro a lo mas alto en lo visual con Arturo Toscanini que hizo 
otro tanto desde el foso, juntos firmaron un periodo de grandes triunfos. 
 
37.- Fotografía de escena, acto I. 
                                                
12 Cfr. Zannier, I.(1978). 
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38.- Fotografía de escena, acto II. 
 
 
 
 
 
39.- Fotografía de escena, acto III. 
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40.- Fotografía de escena, acto IV. 
 
41.- Fotografía de escena, acto IV. 
Las fotografías que ilustran este análisis proceden de dos fuentes diversas, unas 
pertenecen al programa de sala, por lo que deben provenir directamente de La 
Scala y otras son fotos originales de los archivos del teatro, hechas en el mismo 
durante el montaje. Se han elegido las de mayor calidad pero aparecen las dos 
versiones del último acto para poner en evidencia la diferencia de montaje de 
cada uno de los teatros.  
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Las tres primeras escenas representan espacios cerrados, construidos al gusto 
de la vieja escuela generando grandes habitaciones por medio del uso de 
telones y rompimientos que bajan en varas desde el peine, así la habitación de 
los criados del primer acto resulta incluso mayor que la cámara de la condesa 
del segundo acto. 
En el cuarto acto se comprende la diferente manera de trabajar de los dos 
teatros italianos, mientras en la imagen 40 vemos al fondo un telón en el que 
aparece pintado un jardín en perspectiva que termina en el palacio, en el 
montaje romano este telón se coloca mucho mas abajo plegando la parte de los 
tiestos en perspectiva. Probablemente la razón fuera que el teatro de La Scala 
tiene mucho más fondo que el de Roma que además cuenta con el 
impedimento del espacio ocupado por el ciclorama armado, seguramente, 
colocar el telón abierto mostraría una perspectiva demasiado forzada. 
En el aspecto decorativo es de remarcar el gusto ampulosamente afrancesado 
de la habitación de la condesa en el acto II frente al ambiente típico de los 
palacios del sur de España del acto I y III. 
Otra característica destacable de esta producción es la distribución espacial dos 
a dos de los cuatro actos, mientras el acto I y III presentan un gran vano a la 
izquierda y uno mas pequeño a la derecha enmarcados por dos entradas en 
diagonal a ambos lados los actos II y IV se articulan en torno a tres arcos 
simétricos. Estos ritmos espaciales se repiten muy a menudo en las 
producciones mas antiguas en las que se seguían unas formulas heredadas que 
pasaban a modo de tradición artesanal. 
6.2.8.   1 de enero de 1934, Le Nozze di Figaro 
Director de escena Marcello Goboni en el montaje de estreno y escenografía de 
Camillo Parravicini.   
 En los años de gobierno fascista en Italia se representan constantemente 
óperas y todo tipo de espectáculos alemanes para fomentar en el pueblo un 
acercamiento a unos países que ahora son aliados. 
Entre Italia, Austria y Alemania, se producen intercambios de producciones y las 
compañías estatales hacen giras anualmente. Los críticos italianos que años 
atrás desdeñaban las óperas alemanas ensalzan ahora las obras de Mozart, 
Bethoveen y Wagner. 
Le Nozze di Figaro había sido una ópera difícilmente representada en el pasado, 
existía un resquemor en el público romano que comparaba su Barbiere di 
Siviglia con esta otra ópera en la que aparecen los mismos personajes, y se 
quejaban de que en Viena consideraban a Il Barbiere una opera menor y casi 
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nunca la representaban. Ya en la primera ocasión en que se repuso en la nueva 
etapa del teatro romano en 1930 aparece en la prensa este comentario: 
 
(17) Consideramos novedad la ultra-centenaria Nozze di Figaro ya que nadie 
recuerda haber asistido a la representación de este trabajo magistral en los 
teatros de la ciudad, desde hace decenios hasta ahora. 
     Se formó en el extranjero una leyenda de una sorda e invencible hostilidad del 
público romano hacia el maestro de Salzburgo (S. A. Crítica. La Tribuna. Roma. 
12 de octubre de 1930). 
 
La producción se repuso en dos ocasiones y en ambas hubo cambios, 
principalmente en la escena del jardín. 
 
 
 
 
42.- Boceto, supuesto acto I. 
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43.- Fotografía de escena, acto I. 
 
(18) Bellísimas eran las escenas de Oppo, en particular la del primer acto (una 
blanda armonía de tintas pálidas), y del último: mas florentina, y digamos 
boboliana, que española, pero muy llena de misterio de nocturnas indirectas 
como mejor no pudiera aparecer (L.C. Crítica. Il Popolo di Roma. Roma. 20 de 
marzo de 1934) 
 
 
44.- Fotografía de escena, acto II. 
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45.- Boceto, supuesto acto III. 
 
 
 
 
46.- Fotografía de escena, acto III. 
España en la Ópera de Roma 
81 
 
47.- Fotografía de escena, acto IV. 
Esta producción resultó especialmente confusa a la hora de ordenar el material 
por actos y de atribuirle escenógrafo. En el programa de sala aparecen los 
bocetos colocados en un orden que no se corresponde con las acotaciones del 
libreto, así el que aparece en este trabajo como tercer acto es descrito en el 
libreto como acto primero (habitación a medio montar de Figaro y Susanna) 
mientras responde mejor a las acotaciones la imagen que en el programa de 
sala aparece como acto tercero y mejor aún la fotografía en la que vemos el 
decorado del boceto sin los muebles y espejos. 
Como pudimos constatar se trata de una escenografía construida con retales de 
otras producciones, así el acto primero y tercero pertenecieron anteriormente a 
la producción de El Matrimonio Segreto13, de ahí la confusión a la hora de 
colocar los bocetos en el programa de sala y lo extraño del mobiliario y 
vestuario que aparece en ellos. De este modo resulta muy difícil encontrar nada 
de carácter español en este decorado, basado mas bien en una idea de barroco 
vienés del XVIII que se repetía a menudo en las óperas mozartianas con 
volúmenes redondeados y colores pálidos a los que se refiere la crítica (L. C. 
1934). 
Lo mismo ocurre con el autor de las escenas, aunque en el programa de sala 
aparece Parravicini en las críticas se atribuye el montaje a Oppo.  
                                                
13 Cfr. S. A. Programa de sala del teatro dell´Opera di Roma. Il Martimonio Segreto. Ufficio 
Stampa dell Teatro dell´Opera di Roma. Roma. (1929-1930). pp. 3-4. 
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Nos encontramos ante una escenografía de recortes en la que es imposible 
analizar nada más allá de hacernos eco de este tipo de trabajo en el que se 
aprovechaban materiales de producciones antiguas de similares características 
haciendo lo que en el lenguaje de los talleres escenográficos se llama refrescar 
los telones, es decir, repintar sobre antiguas telas volviendo a clavarlas en el 
suelo del taller para renovar colores y añadir o cancelar elementos decorativos 
que ayuden a transformar el decorado. Llega a tal punto la maestría de los 
pintores, o es tan superficial el interés de los críticos por la escenografía que en 
ningún periódico de la época se hacen eco de este reciclaje de unas escenas de 
cinco años atrás. 
6.2.9.  19 de enero de 1935, Don Carlo 
Director de escena Mario Frigerio en el montaje de estreno y escenografía de 
Cipriano Efisio Oppo (1891-1962). 
Cipriano Efisio Oppo además de escenógrafo fue pintor, decorador, crítico de 
arte y caricaturista antes de convertirse en "el mayor representante del poder 
político de la cultura artística nacional, cubriendo los puestos de secretario de la 
dirección nacional de Sindicatos de Artes Plásticas, secretario del consejo 
superior de Bellas Artes y académico de Italia" (Malusardi & Reggiani, 2013, p. 
80). Como escenógrafo trabajó por toda Italia siendo este Don Carlo uno de sus 
montajes mas reconocidos.  
Esta producción se repuso en cinco ocasiones hasta 1958. 
 
48.- Boceto telón, acto I. 
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(19) Ettore Polidori ha pintado muy bien las escenas; pero los bocetos de C.E. 
Oppo no han encontrado el favor del público, no siendo la primera escena de 
bellísima perspectiva. Las otras son duras y leñosas. No se entiende el por qué 
transportar el despacho privado del rey del IV acto a la sala del trono; como 
aquella cárcel al aire libre. El haber finalmente movido a un lado el acceso a la 
iglesia ha restado a la escena de la coronación todo el efecto de masa, 
dividiendo el coro, los cantantes y la figuración reduciendo todo hacia el 
proscenio (A.B. “Il Don Carlos al Reale”. Il Avenire d´Italia. 22 de enero de 1935).  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
49.- Boceto, acto II, escena 1ª. 
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50.- Boceto, acto II, escena 2ª. 
 
 
 
 
 
 
 
(20) Hay también que señalar el extraordinario resultado de la nueva puesta en 
escena del cual el pintor C. E. Oppo ha hecho con grandísimo ingenio las 
escenas y el vestuario (…). 
     De buen agrado nos ocurre ver tan bien resuelto y traducido en pintura nuestro 
melodrama (…). 
     Todos los timbres, del más grave al más dulce de la orquesta verdiana se 
reflejaban en los colores del cuadro escénico. Resonancias oscuras y delicadas, 
juegos solemnes de perspectivas. 
    Profundidad suntuosa, dignidad aristocrática de relaciones, todo un juego 
variado de efectos bellísimos en aquella luz somnolienta y cálida del teatro 
italiano verdadero (B.B. “Il Don Carlo di Verdi” Il Giornale d´Italia. 22 de enero 
de 1935). 
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51.- Fotografía de escena, acto II, escena 2ª. 
 
52.- Boceto, acto III, escena 1ª. 
(21) La escenografía merece un amplio tratamiento, pues el pintor Oppo nos ha 
verdaderamente llenado de fantasía. Seis conseguidísimos cuadros pero en los 
que queremos notar sobre todo el modo como Oppo siente la tradición y 
respeta ciertas fórmulas necesarias. Pero hay siempre un signo particular, como 
una palabra más viva, más fresca de las otras en el orden de un discurso preciso 
y equilibrado que nos introduce rápidamente en una luz distinta, más original. 
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Así un árbol (segundo cuadro), una perspectiva (cuadro primero), un techo 
(quinto cuadro) una superposición de arcos (sexto cuadro) animan la escena con 
elementos imprevistos y agradables al ojo (L.C. “Don Carlos di Verdi al Teatro 
dell´Opera”. Popolo di Roma. 20 de enero de 1935). 
 
53.- Boceto, acto III, escena 2ª. 
 
 
 
(22) En cuanto a los escenarios, obra exquisita del pintor Cipriano Efisio Oppo, los 
espectadores han expresado acordemente un juicio de admiración. 
     Oppo nos hace asistir continuadamente a nuevas y majestuosas creaciones de 
arte escenográfica. Los cuadros en el convento de San Justo y en la plaza ante a 
la iglesia de Nuestra Señora de Atocha han dejado atónitos a los espectadores 
por los espléndidos acertados efectos de perspectiva mediante los cuales la 
profundidad del escenario se agiganta desmesuradamente. 
     Un encuentro verdaderamente genial, por el que nos alegramos por Oppo, 
artista no menos equilibrado que fantasioso y valiente (Gasco, Alberto. “Don 
Carlo di Verdi al Teatro Reale dell´Opera”. La Tribuna. Roma. 22 de enero de 
1935). 
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54.- Fotografía de escena, acto III, escena 2ª. 
 
 
55.- Boceto, acto IV, escena 1ª. 
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56.- Boceto, acto IV, escena 2ª. 
Cipriano Efisio Oppo era principalmente un pintor y no un hombre de teatro, no 
encontramos en su trabajo el oficio de quien conoce los espacios, pero si la 
valentía e intuición propias de un artista plural. 
El carácter español de la época de Felipe II se transmite por medio de los 
espacios descarnados, como el salón del trono y el convento de San Justo 
(Yuste) donde, a pesar de la sobriedad, la nobleza se transmite por medio de los 
escudos que adornan las puertas, lo mismo ocurre con el salón del trono que es 
a la vez despacho del rey y capilla mostrando a un rey piadoso y austero que 
defiende por igual reino y religión. 
Tal vez peca de un exceso de perspectivas extremas, que por otro lado adoraba 
y adora hasta hoy mismo el público romano, también se excede en el uso 
constante de murallas que nos transportan a Ávila o Toledo. 
Como observa Maria Grazia Messina en su libro Pittori a Teatro nos 
encontramos ante un trabajo en equilibrio entre la inventiva de la metafísica y el 
Postimpresionismo de los años treinta donde prevalece el Reduccionismo y la 
complaciente ilustración tradicional (1994, p.10). 
El aspecto metafísico lo adivinamos claramente en la escena segunda del acto III 
que representa una plaza frente a Nuestra Señora de Atocha falta de cualquier 
adorno y centrada en la forzada perspectiva que ayuda a agrandar el espacio, 
España en la Ópera de Roma 
89 
también llama poderosamente la atención la extraña cárcel del acto III con unos 
arcos apuntados, grandes piedras cuadradas en los muros y columnas cortas y 
macizas que parece pertenecer a una Aída o un Nabucco de no ser por la puerta 
blasonada de la izquierda. 
6.2.10.  31 de enero de 1935, Don Giovanni 
Director de escena Wilhelm Von Wymetal y escenografía de Mario Cito 
Filomarino. 
Mario Cito Filomarino, vestuarista y escenógrafo napolitano (1893-1966) que se 
formó junto a su hermano Emmanuele en La Scala y trabajó junto a él en 
numerosas representaciones realizando principalmente el vestuario. Tras la 
muerte de su hermano firmó por su cuenta muchas escenografías. 
 
 
 
 
 
57.- Boceto, acto I, escena 1ª. 
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58.- Boceto,. Acto II, escena 1ª. 
 
 
59.- Boceto, acto I, escena 4ª. 
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60.- Boceto, acto II, escena 3ª. 
 
 
61.- Boceto, acto II, escena 4ª. 
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62.- Boceto, acto II, escena 5ª. 
 
 
63.- Boceto, acto II, escena 6ª. 
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64.- Boceto, acto II, escena 7ª. 
Esta producción no se repuso ni hay fotografías de escena, habría sido 
interesante ver la traducción a escenografía que realizaron en los talleres a partir 
de estas imágenes tan pictóricas y sueltas.  
A pesar de este aspecto pictórico de difícil interpretación aparecen esquemas 
tradicionales de fondo, como la colocación de los elementos arquitectónicos 
más pesados siempre a la izquierda y las indicaciones sobre iluminación saliendo 
de las puertas, solar en las escenas campestres y cada vez mas rojiza según se 
llega al final acercándonos al destino del protagonista. 
En el libro de Messina y Nigrocovre se refieren a este decorado como “diseño 
mancha con las líneas de contorno evanescentes” (1994, p. 131). 
Nada particularmente español, tal vez la comparación del aspecto mísero de la 
aldea junto a lo opulento del palacio, sí se vuelven a encontrar en esta ópera 
Mozartiana las formas voluptuosas del barroco austriaco en las volutas y 
balcones.  
6.2.11.  14 de marzo de 1935, La Favorita 
Esta ópera de Donizetti fue dirigida escénicamente en su primera puesta en 
escena por Bruno Nofri, la escenografía es de Camilo Scajoli. Se repuso en 
cuatro ocasiones hasta 1954.  
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65.- Boceto, acto I, escena 1ª. 
 
 
 
66.- Fotografía de escena acto I, escena 1ª. 
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(23) Los escenarios de Scajoli, podrían incluso gustar; a muchos nos han parecido 
simples: tintas demasiado chillonas, ambientes poco airosos, especialmente en 
el tercer acto. 
     A la última escena, en cambio, no le falta sugestión (a excepción de aquel cielo 
color violáceo) y de hecho recibió un buen aplauso al levantarse el telón (Bern. 
“La prima di Favorita di Donizetti al Teatro dell´Opera”. Il Piccolo di Roma. 
Roma. 15 de marzo de 1935). 
 
67.- Boceto, acto I, escena 2ª. 
 
 
 
 
 
(24) Sobre los escenarios de Scajoli, cargadas y alucinantes tintas (había juntas, 
pegados y confusos los colores de todos los países del mundo) cayó un gran y 
cargado aplauso de muchos espectadores (S. A. “La Favorita al Teatro 
dell´Opera”. Regime Fascista. Cremona. 15 de marzo de 1935). 
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68.- Fotografía de escena, acto I, escena 2ª. 
 
 
 
 
69.- Boceto, acto II. 
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70.- Fotografía de escena, acto II. 
 
 
 
 
 
71.- Boceto, acto III. 
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72.- Fotografía de escena, acto III. 
 
 
 
 
73.- Boceto, acto IV. 
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74.- Fotografía de escena, acto IV. 
Después de haber analizado varias producciones de Scajoli podemos decir que 
se trata de un escenógrafo valiente e innovador, cada uno de sus decorados es 
un descubrimiento, un experimento, unas veces más acertado que otras. En este 
caso nos sorprende con la decisión de desarrollar la escena, que en el libreto 
aparece acotada en la Castilla de 1340, en un onírico mundo árabe-oriental en 
el que se descubren mezquitas Turcas y arquitecturas hindúes en medio de una 
vegetación monzónica. Las dos escenas religiosas recuerdan a las misiones de 
los cruzados en oriente medio, sobre todo el convento de los monjes del primer 
acto. 
La interpretación constructiva y el montaje no hacen justicia a los bocetos, el 
decorado está construido pobremente y mal montado, dejando ver arrugas y 
barras a pie de los telones.  
Esta escenografía pediría uso de tules pintados superpuestos para subrayar la 
profundidad y profusión de elementos que presentan los bocetos y suavizar los 
matices de unos colores que, pintados directamente sobre la tela, resultan 
estridentes. Lo mismo ocurre con la profundidad, no hay prácticamente 
rompimientos, como sugieren los bocetos, solamente distinguimos un primer 
plano y el resto pintado en un solo telón arrugado. 
6.2.12.  11 de febrero de 1939, Ernani 
Esta producción fue alquilada al teatro Alla Scala, el director de escena era 
Guido Salvini y la escenografía de Nicola Benois. Se repuso en cuatro ocasiones 
con algunos cambios ya que entre la primera y la última puesta en escena 
pasaron cincuenta años.  
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Los Benois, el padre Alexander y Nicola (1901-1988) provenían de San 
Petersburgo aunque de familia con orígenes franceses e italianos. En la biografía 
del programa de sala destacan que Nicola “tiene en sus escenografías una nota 
personal de la cual son expresiones dominantes un fantasioso romanticismo y un 
vivaz cromatismo de carácter eslavo” (S. A. Programa anual de sala de la Ópera 
de Roma. Ernani. Ufficio Stampa dell Teatro dell´Opera di Roma. Roma. (1938- 
1939). 
 
75.- Fotografía de escena, acto I, escena 1ª. 
 
76.- Fotografía de escena, acto I, escena 2ª. 
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(25) Verdi se enamoró del tema del Ernáni leyendo el estupendo drama homónimo 
de Víctor Hugo, precedido del famoso prefacio, en el que el poeta francés 
confesaba ardorosamente haber querido llevar al campo del arte dramático el 
mismo espíritu revolucionario que animaba y encendía la vida política de su 
tiempo. Este “liberalismo del Arte”, como lo define el mismo Víctor Hugo en el 
histórico prefacio de 1830, no era otra cosa que la proclamación del 
Romanticismo en Literatura, quiere decir, la muerte del Clasicismo. 
     Nadie más que Verdi, que era uno entre los partisanos más encendidos del 
nuevo movimiento espiritual podía sujetar aquella bandera de combate izada 
por Hugo… Verdi decide musicar el Ernani convencido de haber encontrado 
finalmente la fuente de inspiración en la que saciar su ansia de expresar lo que 
le hervía en el alma (s. a. “In attesa del Ernani al Teatro dell´Opera”. Il Popolo 
Romano. Roma. 10 de febrero de 1939). 
 
 
 
 
 
 
 
77.- Boceto, acto II. 
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78.- Fotografía de escena, acto II. 
 
 
 
 
 
 
(26) La dirección de Guido Salvini que trabajaba sobre los decorados, 
románticamente entonados de Nicola Benois, merecería un trato proporcionado: 
proporcionado, es decir, a los varios aspectos con los que se enriquecen los 
cuadros escénicos. 
     A falta de tiempo y de espacio bastará dar relevancia a la belleza, si, la belleza 
(de composición, de coloración, de distribución) del tercer acto en el cual el 
primer plano del cuadro, brillantemente iluminado, destacaba con un magnífico 
efecto, con un bello juego de luces vivas y de sombras netas sobre la tinta 
neutra de la escena, mantenida en la necesaria semi-iluminación que 
acrecentaba el sentido de sepulcral, misterio verdiano. 
    Desgraciadamente a un cierto momento la escena se llenó en demasía de 
comparsas; el resultado fue que la escena en vez de parecer más grande y 
solemne se vuelve mísera (s. a. “Ernani al Teatro dell´Opera”. Il Popolo Romano. 
12 de febrero de 1939). 
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79.- Boceto, acto III. 
 
 
 
 
80.- Fotografía de escena, acto III. 
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81.- Fotografía de escena, acto IV. 
El primer aspecto chocante de esta producción nos sorprende al ver al fondo el 
Alcázar de Segovia cuando se supone que nos encontramos a las afueras de 
Zaragoza, una licencia que se toma el escenógrafo mas interesado en el efecto 
de la escena que en las acotaciones fidedignas. 
Se trata de una escenografía en la que prima la arquitectura sobre la pintura, 
parece increíble que los gruesos muros del acto II y de la Cripta en Aquisgran 
sean bastidores pintados y no elementos construidos.  
Desde un punto de vista escenotécnico llama la atención la bambalina que por 
medio de un acertadísimo uso de la perspectiva nos presenta la cúpula de la 
cripta, no se diría que se trata de una pintura plana en una tela. 
También la colocación de las escaleras y practicables, constantes en todas las 
escenas y que en el jardín del ultimo acto están muy presentes 
transportándonos a un espacio equilibrado al gusto de Appia que parece 
referirse a una escena de teatro clásico mas que a un palacio zaragozano. 
El carácter español de la obra no está demasiado presente, a pesar del 
desubicado alcázar de la primera escena, se aprecia en los elementos 
decorativos, los amplios cortinajes del segundo cuadro o las pinturas en las 
paredes del acto II en los que se repiten escudos de armas. 
Para Verdi el personaje de Ernani representaba al noble y oprimido pueblo 
italiano y en Italia consideran esta obra parte de su historia, de echo el tema 
coral Si ridesti león di Castiglia es un himno del Risorgimento tan valorado como 
el Va pensiero de Nabucco. 
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Este carácter nacionalista del Ernani lleva a que visualmente no se potencie la 
iconografía española para hacer la obra más próxima al pueblo italiano. 
6.2.13. 25 de marzo de 1939, Le Nozze di Figaro 
Esta producción fue puesta en escena por el director Marcello Goboni y el 
escenógrafo Cipriano Efisio Oppo que en 1932 había comenzado una larga 
colaboración con la Ópera de Roma. 
Alessandra Malusardi comenta en el catálogo de la exposición para el museo de 
historia de Seúl que los bocetos de Oppo son de ambientación irreal y fantástica, 
utilizando una paleta cromática expresionista, es fiel a la ambientación y a la 
verosimilitud en el uso de la perspectiva pero sin renunciar a la fantasía y riqueza 
pictórica (Malusardi & Reggiani, 2013, p. 25). 
La producción procedía del Teatro Vittorio Emmanuele de Florencia. 
 
 
 
82.- Boceto, acto I. 
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83.- Fotografía de escena, acto I. 
 
 
 
 
84.- Boceto, acto II. 
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85.- Fotografía de escena, acto II. 
(27) Las escenas de Cipriano Efisio Oppo, no diré la primera, necesariamente 
simple (y tendría que haber sido montada mejor), pero diré especialmente la del 
jardín (con aquellos árboles cónicos, dispuestos simétricamente con verdadero 
sentido musical, y con aquella luz lunar que vuelve plateada la escalinata de 
acceso al palacio y el césped entre los árboles), me han parecido bellísimas y 
muy del siglo XVIII y mozartianas (Pizzetti, Ildebrando. Crítica. La Tribuna. Roma. 
28 de marzo de 1939). 
 
86.- Boceto, acto III. 
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87.- Fotografía de escena, acto III. 
 
 
 
88.- Boceto, acto IV. 
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89.- Fotografía de escena, acto IV. 
 
 
Se trata de un trabajo de maestría, lleno de soluciones tradicionales como las 
perspectivas centrales por medio de elementos repetidos, arcos, lámparas, 
puertas o árboles ayudan a generar amplitud en las escenas que representan 
espacios abiertos.  
Remarcable el uso de distintos techos y suelos para cada escena, se trataba de 
plafones colgados en varas que se adaptaban a los bastidores en escena y de 
telones realizados en lona más gruesa fijados al suelo superpuestos con 
tachuelas para poder ser retirados rápidamente. 
El primer y segundo acto se desarrollan en espacios más pequeños y cercanos al 
boca-escena. Escenotécnicamente se solucionan usando bastidores abisagrados 
colgados de varas que se pliegan al llegar al suelo y se enganchan a los 
plafones colocados unos tiros mas adelante. Se aprecian problemas en el 
tensado de los bastidores del primer acto que restan credibilidad a la escena 
pero ayudan a entender la técnica de montaje. 
Estéticamente, nos encontramos de nuevo ante el gusto de las formas rococó 
del XVIII tan recurrentes en las óperas cómicas de Mozart, Rossini o Paisiello. 
Ambiente de cuento sin ninguna reminiscencia de carácter español. En la 
habitación de la condesa vemos incluso un típico retrato de silueta de perfil que 
nos recuerda al archiconocido retrato de Mozart. 
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6.2.14.  4 de julio de 1939, La Forza del Destino (Termas de 
Caracalla) 
Director de escena Guido Salvini, escenografía de Camilo Parravicini.  
Los espectáculos en las Termas de Caracalla comenzaron en 1938 con espíritu 
popular, para acercar la ópera al pueblo romano, con precios bajos y 8000 
butacas.  
Esta producción se repuso en cinco ocasiones hasta 1976, dos de ellas en el 
Teatro Costanzi con modificaciones para permitir el uso de una plataforma 
giratoria para los cambios. 
Como consecuencia de su largo periodo de utilización encontramos numerosos 
bocetos que pueden pertenecer a retoques sobre el planteamiento original o a 
propuestas iniciales fallidas. A continuación se presentan las imágenes que 
pertenicieron con seguridad al año del estreno. 
 
 
 
 
 
90.- Boceto, acto I. 
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91.- Boceto, acto II, escena 1ª. 
 
 
 
 
92.- Fotografía de escena, acto II, escena 1ª. 
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93.- Boceto, acto II, escena 2ª. 
 
94.- Boceto, acto III, escena 2ª. 
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95.- Boceto, acto III, escena 2ª. 
 
 
 
 
96.- Fotografía de escena, acto III, escena 2ª. 
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La Forza del Destino, Il Trovatore y Ernani son las tres óperas que Verdi dedicó a 
España, principalmente por lo heroico, noble y dramático de los temas elegidos 
que le servían para transmitir al joven pueblo italiano unos valores políticos y 
sociales con los que el compositor estaba muy comprometido.  
A la hora de afrontar los decorados de estos títulos vemos generalmente 
aspectos veristas e historicistas en la arquitectura y dramatismo descarnado en 
los exteriores que enfatizan en lo desolado y duro de las situaciones que se 
desarrollan en ellos. 
Las escenas populares, como la Fonda de Hornachuelos del segundo acto, 
presentan un espacio realista, con el pueblo al fondo, en la fotografía de escena 
se aprecia la espadaña de la Iglesia de la siguiente escena que no desentona y 
facilita el cambio de decorado. En la fotografía de la puesta en escena podemos 
observar muchos elementos de atrezzo que ayudan a ambientar y acentuar el 
carácter costumbrista del cuadro. 
No aparecen imágenes del acto III porque se desarrolla en descampados 
Italianos durante una campaña militar, en cambio vemos tres imágenes de la 
última escena de la ópera. 
Los bocetos originales están plastificados y el plástico se ha deteriorado no 
permitiendo apreciar en su totalidad el boceto, por eso colocamos la siguiente 
imagen, que es una copia del original antes de plastificar, la primera nos 
permite apreciar los colores violentos del cielo y la segunda deja ver la pobre 
arquitectura de la gruta donde vive Leonora.  
La traducción de los bocetos de montañas ha sido siempre una tarea 
complicada para los talleres, como vemos en las imágenes, la fotografía del 
último acto nos muestra un paisaje muy distinto al del boceto, mucho más 
vertical y ordenado. 
Tenemos que tener en cuenta también que se trata de un decorado para las 
Termas de Caracalla. Por eso destaca poco la verticalidad propuesta en los 
bocetos ya que el escenario es muy ancho y no hay un telar que pueda sujetar 
los elementos por lo que todos están fijados al suelo. 
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6.2.15. 20 de julio de 1939, Carmen (Termas de Caracalla) 
El director de escena fue Enrico Susini y la escenografía de Cipriano Efisio Oppo, 
este montaje solo se repuso una vez en 1950. 
 
97.- Boceto, acto I. 
 
98.- Boceto, acto II. 
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99.- Fotografía de escena, acto II. 
 
 
 
 
 
 
100.- Boceto, acto III. 
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101.- Boceto, acto IV. 
 
 
 
 
 
102.-Fotografía de escena, acto IV. 
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El escenario de los primeros años del Festival de Caracalla era grandísimo, 1400 
metros cuadrados, por eso parece más un decorado para Cine que una ópera. 
A pesar de la Giralda y de las repetidas franjas rojas y amarillas en los toldos y la 
garita, el primer acto recuerda más un pueblo del sur de Italia que Sevilla, las 
casas blancas, las calles con escaleras y la fábrica de tabacos con amplios 
ventanales parece un casino o un hotel, pero nunca una fabrica. Lo mismo 
ocurre con la otra vista de la ciudad, la entrada de la plaza de toros, a parte de 
la plaza, con banderolas rojas y amarillas, pero a la vez de factura muy 
esquemática, encontramos unas casas que no corresponden al estilo 
arquitectónico sevillano. 
Destaca demasiado la torre del fondo que bien podría ser de una casa torre 
fortificada de un pueblo medieval de la Toscana. 
La Taberna de Lilas Pastia es más un patio mejicano con esa puerta al fondo 
encalada y con un muro de formas redondeadas y una especie de jarapas 
enmarcando la escena.  
En definitiva, se trata de un decorado que resuelve la ópera pero que carece de 
cualquier elemento realista que podría haber ayudado al escenógrafo a plantear 
un espacio más rico y en consonancia con la música. 
 
 
6.2.16. 20 de febrero de 1940, L´Heure Spagnole  
Montaje dirigido por Ricardo Picozzi con escenografía del ruso George Abkhasi, 
(1892-1964). Abkhasi llega a Italia en 1919 con el ejército ruso como cónsul de 
Georgia después de formarse como artista en Moscú, Lieja y Paris y se queda en 
Italia como prófugo. Trabaja como escenógrafo en Milán desde 1923 y en la 
Ópera de Roma entre 1940 y 194414.   
Se trata del estreno absoluto en Roma de esta ópera que Maurice Ravel había 
estrenado en Paris en 1911.  
                                                
14 Cfr. Página Web Rusi in Italia: < www.russinitalia.it/dettaglio.php?id=130>  
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103.- Boceto, acto único. 
 
 
104.- Plano. 
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El escenógrafo es fiel al libreto y sitúa la acción en Toledo en el siglo XVIII en 
casa del relojero Torquemada. Al igual que Ravel con la música, Abkhasi hace 
un guiño a las óperas cómicas del XVII utilizando fantasiosamente colores pastel, 
pero es muy exacto en el uso de elementos arquitectónicos propios de la época 
y el lugar, incluso vemos la torre de la catedral, rosa sobre un cielo amarillo. 
El aspecto interesante que moderniza esta escena es el uso del interior y el 
exterior en el mismo plano, la libertad que demuestra al colocar en el 
bocaescena el murete de la puerta de la tienda que aparece solamente en 
estructura eliminándose el muro entorno para permitirnos ver la calle. 
Contamos con la planta original de esta producción, en ella podemos ver el 
ciclorama fijo del teatro, la zona de tarimas móviles y la circunferencia de la 
plataforma giratoria.  
En cuanto a las particularidades técnicas de este decorado el plano detalla la 
zona con plafón correspondiente al techo de la tienda, los forillos que cubren 
todas las fugas y los accesos a escena por las escaleras de desembarco. 
6.2.17.  5 de Marzo de 1941, Fidelio  
Producción de la Staatsoper de Berlín dirigida por Edgar Klitsch con 
escenografía de Berthold Adolph.  
 
105.-Fotografía de escena, acto II, escena 3ª. 
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Este montaje se presenta dentro de un festival extraordinario de la ópera 
berlinesa en gira por Italia. No hay fotos en el archivo ni programa de sala, solo 
encontramos esta fotografía de prensa en la que vemos el exterior de la prisión, 
en la que se representa la entrada a una fortaleza muy sencilla.  
Hay que contar con que era un montaje en gira que viajaba con varias 
producciones mas y se montaba y desmontaba muy rápidamente, para estas 
tournées se simplificaba al máximo la producción para ahorrar tiempo de 
montaje y espacio en el transporte. 
 
6.2.18.  24 de febrero de 1948, Don Giovanni 
Se trata de una producción proveniente de La Scala pero realizada por un 
equipo austriaco siendo el director de escena Oscar Fritz Schun y el escenógrafo 
Robert Kautsky.  
Posiblemente se tratara de un decorado realizado antes de la Guerra Mundial, 
con la destrucción de teatros y archivos que sufrió Europa en este periodo 
(incluida la Scala) se perdió mucho material y no se realizaron producciones 
nuevas hasta bien pasado el fin del conflicto. 
No hay ninguna imagen archivada en el teatro de Roma y el archivo de La Scala 
no muestra imágenes anteriores a 1950 en su catálogo por lo que resulta 
imposible analizar esta producción. 
 
6.2.19.  20 de enero de 1949, Il Trovatore 
Dirigida escénicamente por Riccardo Picozzi, la escenografía fue obra de Alfredo 
Furiga (1903-1972). 
Furiga, artista que debutó como escenógrafo en el Metropólitan de Nueva York 
con dieciocho años. Muy ligado al fascismo comienza su colaboración con la 
Opera di Roma en 1928 bajo las órdenes de Angelo Parravicini llegando a ser 
director de producción técnica. Fue el encargado de decorar la ciudad de Roma 
para la visita de Hitler en 1938. Tras la guerra se exilió en Portugal cayendo en el 
olvido. 
Esta producción se repuso hasta 1963 en cuatro ocasiones. 
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106.- Boceto, acto I, escena 2ª. 
 
 
107.- Fotografía de escena, acto I, escena 2ª. 
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108.- Boceto, acto II, escena 2ª. 
 
  
109.- Fotografía de escena, acto II, escena 2ª. 
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110.- Boceto, acto III, escena 1ª. 
 
111.- Fotografía de escena, acto III, escena 1ª. 
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112.- Boceto, acto IV, ecena 1ª. 
 
113.- Boceto, acto IV, escena 2ª. 
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Furiga muestra un trabajo de formas simples y volumétricas, podría considerarse 
una puesta en escena “moderna” en su época, el escenógrafo experimentaba 
con el Futurismo y las vanguardias pictóricas italianas, esta inclinación se deja 
ver en los bocetos en los que aparecen espacios arquitectónicos en la vivacidad 
de las formas y el desequilibrio de los arcos, incluso el de los cipreses que 
suelen aparecer verticales en otros montajes y aquí los encontramos mecidos 
por el viento. 
El aspecto psicológico que nos avoca al drama también se percibe en el uso de 
los colores más oscuros según avanzamos en la historia. 
No encontramos características visuales propiamente españolas, si un aspecto 
medieval muy estilizado, en forma de arcos góticos, cruceros y murallas que raya 
con la abstracción en el ultimo cuadro, en el que nos encontramos una extraña 
prisión con arcos toscos que forman una cúpula apuntada y responden más al 
dramatismo de la escena, al aspecto psicológico antes que al arquitectónico. 
 
 
 
6.2.20.  7 de abril de 1949, Carmen 
La dirección escénica de esta producción corrió a cargo de Carlo Troisi y la 
escenografía de Giovanni Grandi (1866-1963). 
Giovanni Grandi empezó a trabajar como retratista de caballete, su fama le llevo 
en 1913 a San Petersburgo donde residió nueve años y comenzó su andadura 
como escenógrafo, a su vuelta a Italia entró a trabajar el teatro Alla Scala donde 
continuaría hasta el fin de su carrera15. 
"Desde sus inicios como escenógrafo se distanció netamente de aquellos que 
continuaban a recalcar los estereotipos de un romanticismo ya decrépito, 
ignorantes de las nuevas temáticas artísticas" (Catalano, 1985, p. 14). 
                                                
15 Cfr. Catalano, (1985).  
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" 
114.- Boceto, acto I. 
 
 
 
 
115.- Boceto, acto II. 
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116.- Boceto, acto III. 
 
I  
117.- Boceto, acto IV. 
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(28) La acción vehemente de la multitud viene frenada, por no decir congelada, por 
una barrera que se crea fatalmente entre las dos columnas de la reja que 
protege al cuerpo de guardia. Son verdaderas columnas hercúleas que solo se 
atreve a traspasar Carmen (Dalma, S. Crítica. La Reppublica. Roma. 9 de abril de 
1949). 
 
 (29) El nuevo montaje debido a la fantasiosa inventiva de Giovanni Grandi hace 
crecer un razonable lamento por aquel precedente con escenas de Pieretto 
Bianco, con mucho preferible. 
     La idea mas tonta y arbitraria fue la de traer a la Carmen algo que parece un aria 
de Parsifal con una escena giratoria al inicio del acto tercero, la cual quiere 
sugerir, no el viaje de Gurnemanz hacia el Grial, si no el de los contrabandistas 
en las costas ibéricas. 
     El delicado “Intermezzo” que, en la partitura de Bizet, fue escrito para 
interpretarse a telón bajado, viene aplastado por un macizo rompimiento 
telúrico que desfila ante los ojos del espectador; el cual, en vez de escuchar la 
música coge una verdadera indigestión de rocas o, al menos, de lo que en la 
intención del artista querían ser tales (Vigolo, G. Crítica. Il Mondo. 22 de abril de 
1949). 
 
A nivel pictórico destacamos la maestría en el uso de los colores vibrantes en las 
luces y sombras y el ritmo cromático generado a partir de muy pocos colores 
que aparecen en todas las escenas. También resulta innovadora la distribución 
de los espacios, cómo en el acto primero coloca al público dentro del patio del 
cuartelillo y cómo combina en el cuarto acto el exterior, la entrada y el interior 
de la plaza.  
En cuanto al uso de estereotipos españoles seguimos encontrando el referente 
de la Giralda en el primer acto, pero el cuartel y la fábrica de tabacos ya 
muestran una apariencia de edificios urbanos, se percibe en las escenas 
sevillanas la dimensión de la ciudad. 
La taberna de Lilas Pastia sigue representándose en un espacio al abierto, con 
una distribución muy similar a la de las producciones estudiadas anteriormente. 
Lo mismo ocurre con el tercer acto, un paisaje rocoso que podría encajar en 
cualquier otra opera que necesitara de un exterior montañoso. 
En la crítica de Vígolo (22 de Abril de 1949) el periodista nos describe el cambio 
a vista de la colocación de los elementos del tercer acto durante la pieza musical 
previa a la escena. Se trata de un lucimiento de la técnica escénica aunque al 
crítico no le gustara que enturbiaran la escucha de la música con este juego 
escénico. 
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A pesar del desacuerdo de la crítica, la producción se repuso en nueve 
ocasiones hasta 1965. 
6.2.21.  10 de febrero de 1951, Ernani 
El director de escena fue Marcello Govoni y la escenografía de Camillo 
Parravicini, este montaje solo se repuso una vez, en 1951. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
118.- Boceto, acto I, escena 1ª.  
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119.- Boceto, acto I, escena 2ª.  
 
 
 
 
 
120.- Fotografía de escena, acto I, escena 2ª. 
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121.- Boceto, acto III, escena 1ª. 
 
 
 
 
 
122.- Fotografía de escena, acto III, escena 1ª. 
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123.- Boceto, acto III, escena 2ª. 
 
 
 
 
124.- Fotografía de escena, acto III, escena 2ª. 
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Todas estas escenas repiten una fuga muy ladeada a derecha o a izquierda a 
falta de la imagen del acto II no podemos saber si la única con fuga a la derecha 
es la última o no. 
Hay un recuerdo del Zaragozano palacio de la Aljafería reflejados en el estilo 
mudéjar con arcos de herradura y yeserias del castillo de Silva de la segunda 
escena del primer acto que ya se adivina al fondo de la primera escena, 
extrañamente ambientada en el exterior cuando normalmente son unas 
habitaciones del palacio. Puede haberse tratado de un recurso escenográfico 
para acercarnos al palacio que primero se presenta al fondo, por medio de esta 
licencia visual la acción en la habitación de Leonora se traslada a un jardín. En 
1951 aún no era muy común permitirse estas licencias que chocan con las 
acotaciones y las situaciones descritas en la acción. 
El acto tercero se desarrolla en la tumba de Carlomagno en Aquisgran y el 
último acto en el castillo del rey Juan de Aragón de aspecto renacentista. 
Remarcamos arquitectónicamente el uso de escalinatas que acrecientan la 
sensación de profundidad generada por las perspectivas. 
 
 
 
6.2.22.  20 de febrero de 1951, Fidelio 
Dirección escénica a cargo de Lia Wöhr y escenografía de Caspar Neher, 
montaje de la Staatsopper de Viena de 1942.  
Neher (1897-1962) fue un escenógrafo austro- alemán conocido principalmente 
por su larga relación creativa con Bertolt Brecht. 
Este decorado pertenecía a una producción austriaca pero se volvió a construir 
en Roma y se repuso una vez en 1957. 
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125.- Boceto, acto I. 
 
 
126.- fotografía de escena, acto I, escenas 1ª y 2ª. 
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127.- Boceto, acto II, escena 1ª. 
 
 
 
128.- fotografía de escena, acto I, escena 1ª. 
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(30) Una dirección de escena cauta, inteligente, sin inútiles superficialidades, 
contenida en un escenario justamente falto de efectos espectaculares de Caspar 
Neher (S. A. Crítica. Il Paese. Roma. 14 de abril de 1957). 
 
 
129.- fotografía de escena, acto II, escena 2ª. 
 
Montaje simple y limpio, de estructura arquitectónica constante en los cuatro 
cuadros, misma distribución de paredes, mismo ladrillo visto. Con pequeñas 
variaciones que enriquecen los espacios, como el uso de las plataformas 
elevadoras en el suelo del primer acto, o los arcos de los pasillos en fuga de la 
mazmorra que se adivinan en los huecos sombríos y evocan espacios lúgubres y 
laberínticos que se pierden en los subterráneos de la cárcel. 
La simplicidad llega al máximo en el primer acto, donde se condensan en el 
mismo cuadro las dos escenas, se usa el patio de la prisión para la primera 
escena que representa el interior de la casa del guardián escenificando en el 
patio una escena casera con una mesa y unos taburetes. Encontramos por 
primera vez en este estudio este modus operandi de fundir dos espacios en uno. 
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6.2.23. 4 de agosto de 1951, Il Trovatore 
Montaje para el Festival de verano de Caracalla con dirección escénica de 
Enrico Frigerio y escenografía de Camillo Parravicini. Repuesta en dos ocasiones 
hasta 1959. 
 
130.- fotografía de escena, acto I, escena 1ª. 
 
 
 
 
 
131.- fotografía de escena, acto I, escena 1ª. 
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132.- fotografía de escena, acto II, escena 1ª. 
 
 
 
 
 
 
 
 
133.- fotografía de escena, acto II, escena 2ª. 
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134.- fotografía de escena, acto III, escena 2ª. 
 
 
 
 
 
 
 
135.- fotografía de escena, acto IV, escena 1ª. 
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136.- fotografía de escena, acto  IV, escena 2ª. 
Nos encontramos ante una escenografía muy práctica, con elementos que se 
superponen y se aprovechan para dar profundidad, como los árboles y los 
tejados del convento, o cambian de posición generando nuevos cuadros, como 
las torres del castillo. El reconocimiento especial hacia el Medioevo español se 
lo lleva la entrada del convento, con arquerías góticas. Se le fue un poco la 
mano al escenógrafo con los búcaros sobre pedestales del segundo cuadro, 
demasiado airosos, demasiado romanos, como el pino del fondo. 
Muy conseguida la sensación de mazmorra del último cuadro piedras más toscas, 
arcos más burdos; con una simple luz ante la reja y un efecto de sombra, que 
parece forzado con un gobo, sobre el ciclorama apagado. 
 
 
6.2.24.  12 de diciembre de 1953, Don Giovanni 
Producción del Teatro a Alla Scala dirigida escénicamente por Herbert von 
Karahan con escenografía de Wilhelm Reinking (1896-1985) creador de mas de 
450 producciones y director durante años del departamento de producción 
técnica de la opera de Berlín. 
Esta producción fue muy conocida en su época por ser dirigida tanto escénica 
como musicalmente por Karahan, uno de los directores musicales más 
reconocidos de la historia que dio a la Ópera una nueva edad de oro junto a 
cantantes como Mario del Mónaco o Maria Callas. 
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137.- Boceto, acto I, escena 1ª. 
(31) Lamentablemente, no todas las escenas de Reiking han ayudado al 
espectáculo. De algunas no se llega a entender si representaban interiores o 
exteriores, y por tanto, si los personajes entraban o salían (Colacichi, L. “Ritorno 
del Don Giovanni di Mozart”. La Settimana Incom. Roma. 26 de diciembre 1953). 
 
 
138.- Fotografía de escena, acto I, escena 1ª. 
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139.- Boceto, acto I, escena 4ª. 
 
 
 
 
 
 
140.- Fotografía de escena, acto I, escena 4ª. 
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141.- Boceto, acto II, escena 3ª. 
El escenógrafo aplica una solución bastante utilizada en esta ópera, coloca 
delante dos elementos arquitectónicos fijos y utiliza telones en perspectiva y 
elementos escenográficos más ligeros para ir cambiando las escenas.  
Don Giovanni es una ópera con muchas escenas, y es necesario darle una 
solución práctica a los cambios. 
Estéticamente volvemos a encontrarnos con el recuerdo barroco mozartiano, 
con volutas y formas redondeadas. Solamente la imagen del cementerio (acto II, 
escena 3ª), con la escultura ecuestre y el paisaje de fondo, nos transporte a un 
ambiente más sobrio y con más reminiscencias del sur español. 
 
6.2.25. 4 de marzo de 1954, Cristophe Colomb 
Ópera-oratorio compuesta por Darius Milhaud, estrenada en Berlín en 1930 se 
presenta en Roma dirigida escénicamente por Herbert Graf con escenografía de 
Veniero Collasanti, escenógrafo romano (1910-1996) que destacó también en la 
escenografía cinematográfica, tanto en Europa como en Estados Unidos. Fue 
nominado a los Oscar por la película El Cid rodada en España (Massi, S. 1989. 
pp. 75-88) 
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(32) Hay que decir que la realización escénica del Cristóforo Colombo ha 
necesitado el empleo de cincuenta proyecciones fijas y la presentación de 
algunas escenas de la película, rodadas en el Istituto della Luce. De hecho, 
durante toda la representación de la ópera-oratorio el escenario presenta este 
aspecto: a los dos lados, sentado, el coro que comenta la escena, casi en medio 
el lector y en el fondo, o la pantalla de proyecciones o la escena real donde se 
representa lo expuesto por la voz del lector (Melchiore, E. Crítica. Avanti! Roma. 
8 de mayo de 1954). 
 
 
(33) Veniero Collasanti, creador de los trajes y de las escenas proyectadas, sacadas 
todas de fotografías en color de cuadros famosos (Colacichi, L. “La missione di 
Colombo”. La Settimana Incom. Roma. 15 de mayo de 1954). 
 
 
 
 
 
142.- Boceto, acto I, escena 1ª. 
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143.- Boceto, acto I, escena 8ª. 
 
 
144.- Boceto, acto I, escena 9ª.  
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145.- Boceto, acto I, escena 11ª. 
 
Trabajo innovador sobre una ópera moderna que requería novedades, el uso de 
las proyecciones es una acotación de la partitura, de otro modo sería muy difícil 
afrontar una obra con dieciocho cuadros, muchos de ellos oníricos.  
No contamos con imágenes de las funciones pero las críticas dicen que se 
utilizaron imágenes de cuadros clásicos para proyectar (Colacichi, L. 15 de Mayo 
de 1954). 
Por su parte los elementos escenográficos son simbolistas y evocadores, la 
escena primera representa el interior de la buhardilla donde pasa sus últimos 
días un Colón empobrecido, Colasanti realiza una estancia que muestra la 
sección de un barco en medio de la nada, el interior intimo y de madera 
recuerda un desván invertido simbolizando la vida del protagonista. 
Lo mismo sucede con los elementos escenográficos del resto de las escenas, un 
reclinatorio y una vidriera representan el oratorio de la reina Isabel, una tarima 
con dos banderolas el puerto de Cádiz y parte de la proa de un barco el viaje a 
América en la Santa María. Seguramente las proyecciones añadían información a 
las escenas, los elementos decorativos son muy ligeros y el simbolismo muy 
acertado. 
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6.2.26. 18 de julio de 1954, Carmen 
Producción para las Termas de Caracalla dirigida por Alessandro Manetti, con 
escenografía también de Alessandro Manetti. Manetti se encargó también la 
dirección escénica de la Tosca de 1958 para Caracalla y de Butterfly en el 1959 
para el Costanzi pero no se encuentra más información sobre él. 
 
146.- Boceto, acto I. 
 
147.- Boceto, acto II. 
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148.- Boceto, acto III. 
(34) La escenografía realizada por el director de escena Alessandro Manetti ha 
intentado salirse de los raíles acostumbrados del melodrama, fluyendo a veces 
un gusto existencialista poco cercano al espíritu de la Carmen (Emme. Crítica. 
Avanti .Roma. 20 de julio de 1954). 
 
 
149.- Fotografía de escena, acto III. 
 
(35) Escenas construidas y eso va bien al aire libre. La del primer acto en sí no 
disgustaría, pero parece un fuerte marroquí más que una plaza de Sevilla. En el 
segundo acto un salto a nuestros tiempos, más exactamente al Existencialismo. 
Un anacronismo, bueno. En el acto de la montaña hacen una escena cuatro 
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pedazos de contrachapado cortados de aquella manera y coloreados a la peor. 
El último acto, con un amarillo efectista, mejor; pero se trata simplemente de 
aquel primer Cubismo que hacían los rusos en el ballet hace treinta años (S. A. 
Crítica. La Voce Reppublicana. Roma. 20 de julio de 1954). 
 
150.- Boceto, acto IV. 
 
Una vez superada la segunda guerra mundial hubo muchos creadores que 
miraron hacia una forma nueva de expresión que no tuviera que nutrirse de la 
realidad del entorno, ciudades bombardeadas y miseria. Esta escenografía es 
buena muestra de ello, existencialista, si, mas cercana al sentimiento de los 
personajes que a las formas realistas de la arquitectura y la naturaleza. Puede 
decirse que esta escenografía pertenece a un tiempo en el que nacía el Arte 
Pop aunque en aquel momento los críticos no podían ser conscientes de ello. 
Por tanto podemos añadir que lo español en cuanto a estética popular o 
folklórica no interesaba al escenógrafo, en cuanto a sentimiento es imposible 
alejar la Carmen de la luminosidad solar en el primer acto, del ambiente festivo 
e ilícito del segundo y de la tragedia ante un asesinato por celos del último acto. 
Al igual que se rechaza la decoración superflua no hay exceso de elementos ni 
complicaciones escenotécnicas.  
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6.2.27.  30 de diciembre de 1955, Il Barbiere di Siviglia 
La dirección de escena corrió a cargo de Mario Santocito y la escenografía de un 
joven Pier Luigi Pizzi (1930) que con veinticinco años ya había trabajado en los 
mayores teatros italianos. 
En el programa de sala de esta producción se refieren a él como un artista 
preciosista con una gran capacidad de síntesis que le ayuda a reducir los 
decorados a lo esencial, en sus escenografías hace a menudo uso de elementos 
de atrezzo con gran carga simbólica que lleva incluso a determinar la esencia de 
la representación (S. A. Programa de sala. Il Barbiere di Siviglia. Teatro 
dell´Opera di Roma. Roma. 1955). 
Pier Luigi Pizzi es un escenógrafo que en 2015 sigue en activo, uno de los 
primeros en convertirse en director de escena firmando así decorados, vestuario 
y dirección. Su manera de ver los espectáculos anteponiendo el aspecto visual 
dio lugar a una tendencia escénica, plástica y esteticista que aún sigue vigente 
en nuestros días. 
 
 
 
 
151.- Boceto, acto I, escena 1ª. 
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152.- Boceto, acto I, escena 2ª. 
(36) Airosas y, repitamos, picantes y modernas las escenas “californianas” de Pier 
Luigi Pizzi, que se ha permitido alguna simpática libertad en línea con nuestros 
tiempos (Scalero, L. “Cavatine e bassi buffi nel clasicismo di Rossini”. La Voce 
Reppublicana. Roma. 3 de enero de 1956). 
 
153.- Boceto, acto II. 
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154.- Fotografía de escena, acto II. 
Pizzi irrumpió en los teatros italianos muy joven y con mucha fuerza, siempre se 
ha destacado por poseer una sólida cultura, como el mismo nos comentó en 
una entrevista había viajado un par de veces a España antes de cumplir 
veinticinco años, uno de los viajes de turismo con su familia y la otra ocasión en 
un viaje de estudios16. 
Los bocetos exhiben un bello manejo del espacio, mostrándonos los interiores y 
exteriores de las casas como si se tratara de un juego de construcción, 
aparentemente sencilla pero con un estudiado uso de las fugas que incluso se 
mejoró en los talleres del teatro como vemos al comparar el boceto y la foto de 
la calle del lado derecho del tercer acto. 
En cuanto al uso de aspectos típicos andaluces observamos un constante uso de 
forja y adornos goyescos en los bandós pero también un caprichoso uso de 
azules, verdes azulados y amarillos ácidos como únicos colores junto al blanco y 
el negro. Los remates de las casas y la disposición de las calles son más cercanas 
a los pueblos del sur de Italia. 
En una carta que el propio Pizzi nos envió con motivo de esta investigación el 
maestro se refiere así a su trabajo: 
"Estoy contento de que hayas conseguido encontrar material, bocetos y libreto 
de sala de los que no tenía ninguna memoria.  
                                                
16 Castañón, C. Entrevista a Pier Luiggi Pizzi. Teatro de la Ópera de Roma durante los ensayos de 
Mahometto II (marzo de 2014). 
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Miro ahora el boceto, en verdad lo reconozco, pero me parece que hayan 
pasado cien años. El proyecto tiene su funcionalidad dramatúrgica, una 
búsqueda de armonía cromática, una cierta ingenua frescura juvenil. No he 
vuelto a encontrar en mi larga carrera al Barbiere di Siviglia, pero si debiera 
ocurrirme, puedo asegurar de que sería totalmente distinto, es justo normal que 
sea así. Cada estación de nuestra vida profesional da los frutos que 
corresponden a los distintos estados de ánimo, impulsos diversos, experiencias 
diversas" (Pizzi, P. L. 22 de Diciembre de 2014). 
6.2.28.  5 de febrero de 1960, Don Giovanni 
Directora de escena Margherita Wallmann y escenografía de Veniero Collasanti. 
 
 
155.- Descripción de elemento fijo 
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156.- Fotografía de escena, acto I, escena 1ª. 
 
 
157.- distintas posiciones del telón para cada escena 
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158.- Fotografía de escena, acto II, escena 3ª. 
(37) Se hizo continua penitencia con la bajada continua de grandes telones oscuros 
que, de cuando en cuando, escondían la exterioridad dispersiva de las escenas 
para recoger una atmósfera de intimidad en torno a la pura música. (Vigolo, G. 
Crítica. Il Mondo. Roma. 23 de febrero de 1960). 
 
 
159.- Boceto, acto II, escena 5ª. 
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160.- Fotografía de escena, acto II, escena 5ª. 
Esta producción propia del Teatro dell´Opera di Roma recuerda mucho por su 
disposición a la de Karahan que se había visto anteriormente. Repite el esquema 
de dos torres laterales que igual sirven para interior que para exterior y varios 
telones pintados combinados en el fondo.  
El estilo arquitectónico se acerca más al Manuelino portugués (con fustes 
decorados en las columnas, cariátides y arcos chatos), que al Barroco español, 
pero la vista del telón de fondo que se repite en todas las escenas exteriores 
nos sitúa en el Toledo de el Greco. 
En el archivo del teatro hay muchos bocetos de esta producción con versiones 
que no llegaron a hacerse, muchas de esas escenas se sustituyeron por el uso 
de los telones pintados combinados con un telón de boca tipo pabellón o 
imperial situado tras las fachadas fijas que enmarcan y aforan la escena. Este 
telón se coloca en distintas posiciones dejando ver distintas partes de los 
telones de fondo en cada escena.  
6.2.29. 10 de febrero de 1962, La Vida Breve 
Dirección de escena Enrico Frigerio, escenografía de Georges Wakhevitch 
(1907-1984), escenógrafo y vestuarista francés de origen ruso, trabajó en Teatro 
en más de quinientos espectáculos y en Cine, fue el director artístico de Diario 
de una Camarera de Buñuel17. 
                                                
17 Cfr. Crespi Morbio, V. (2005). 
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161.- Boceto, acto I, escena 1ª. 
 
 
 
162.- Fotografía de escena, acto I, escena 1ª. 
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163.- Fotografía de escena, tul, acto I, escena 2ª. 
 
 
 
 
164.- Boceto, acto II. 
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165.- Fotografía de escena, acto II, escena 1ª. 
 
 
 
 
 
166.- Fotografía de escena, acto II, escena 2ª. 
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A La Vida Breve se la puede considerar la ópera verista española por excelencia, 
en esta ocasión se puso en escena junto a Cavallería Rusticana, ópera con la que 
tiene muchas similitudes dramáticas y musicales. 
Tratándose de una ópera verista es casi obligado realizar una escenografía 
figurativa, incluso con toques folklóricos. La descripción en los bocetos del 
barrio del Albaicín es muy exacta, llena de elementos decorativos. Además de 
los decorados se utilizan tules pintados y telones antes del inicio de las escenas 
que nos sitúan en el lugar. 
En cuanto a la distribución de espacios, es constante en las dos escenas 
principales, un gran volumen con arquerías a la derecha en diagonal, otro más 
pequeño a la izquierda todo construido en perspectiva para acrecentar el 
espacio y un tapón en el fondo. 
El segundo acto combina el exterior y el patio interior de una casa rica de 
Granada, para pasar de una escena a otra simplemente hay que bajar una la 
pared con dos grandes ventanales enrejados que dejan ver la fiesta en el interior. 
6.2.30.  25 de abril de 1963, Il Quadro delle Meraviglie 
Este intermedio musical de Franco Manino se estrena en Roma con esta 
producción. La dirección escénica fue de Antonio Pierfedericci y la escenografía 
de Filippo Sanjust (1925-1992), el que fuera en muchas ocasiones colaborador 
de Luchino Visconti fue reconocido por su capacidad de síntesis histórica y 
estilística aunque en sus montajes mas personales prefiere una escenografía mas 
pictórica y plana. 
 
167.- Fotografía de escena, acto I, escena 1ª. 
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168.- Boceto, acto I, escena 2ª. 
(38) Divertidas las escenas y el vestuario según bocetos de Filippo Sanjust, en el 
ingenioso montaje, para el necesario cambio a escena abierta, ideado por 
Giovanni Cruciani 18  (Sciaccia, G. “Fischiata un´opera di Franco Manino”. Il 
Quotidiano. Roma. 25 de abril de 1963). 
 
 
169.- Fotografía de escena, acto I, escena 1ª. 
                                                
18 Giovanni Cruciani fue director técnico de la ópera de Roma en los años 60. 
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La muralla curva que parece rodear el pueblo genera una perspectiva simple y 
resuelta al combinarse visualmente y como de manera fortuita con el toldo, el 
decorado combina la sencillez de un cuento con la eficacia visual. 
6.2.31.  13 de febrero de 1964, Fidelio 
Escena dirigida por Margarethe Wallmann con escenografía de Enrich Kondrak. 
(39) La característica de esta escena es la división en dos planos superpuestos. En 
el primero, de un color marrón se desarrollarán las escenas que ocurren en el 
patio de la prisión y en la mazmorra, donde languidecen los condenados, 
(incluso el vestuario de estos personajes tendrá tonos oscuros); en el segundo, 
que está colocado inmediatamente encima y está iluminado en tonos claros, 
suceden las escenas que se refieren a la breve la breve libertad concedida a los 
presos y la escena final, que ocurre en la plaza de armas del castillo en el 
momento de la entrada del ministro y de su guarnición ( también estos 
personajes vestidos en tonos claros). 
     Los colores oscuros del decorado y del vestuario del primer piso simbolizan la 
crueldad y el oscurantismo medieval y los colores claros, la redención y la luz 
que se adivina al final del drama (S. A. “Del dramma alla gioia, Beethoven con 
Fidelio”. Il Giornale d´Italia. Roma. 11-12 de febrero de 1964). 
 
 
 
170.- Boceto, acto I, escena 1ª. 
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171.- Boceto, acto I, escena 2ª. 
 
 
 
 
 
 
La directora escribe un artículo en el programa de sala en el que explica su 
decisión de hacer toda la ópera en un mismo decorado para evitar la dispersión, 
usa elementos decorativos muy simbólicos, uno de los mas claros ejemplos lo 
vemos en el vestuario, los soldados, vestidos completamente de negro ante los 
harapientos prisioneros que reciben la luz del sol llenando el escenario de 
figuras blancas. El color entra en el segundo acto, con el vestuario festivo del 
pueblo, que representa la esperanza de libertad19.  
                                                
19 Cfr. Wallmann, M. 1964. p. 186. 
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172.- Fotografía de ensayo. 
 
Nos encontramos aquí con un montaje lleno de simbolismo en el que el punto 
de vista de la dirección comienza a tener presencia en las directrices 
escenográficas. La decisión del uso de los colores es totalmente dramática y 
sirve como acotación al escenógrafo. 
El uso de distintas alturas para diferenciar las escenas más oscuras de aquellas 
más luminosas responde también a una intención dramática al igual que el 
vestuario, más oscuro en el sótano aclarándose hacia el cielo. 
Es interesante también la trascripción plástica que se hace del boceto y que 
podemos apreciar en la fotografía del ensayo, las líneas toscas blancas y negras, 
como de rotulador se transcriben en brochazos anchos y goterones de pintura. 
Ninguna característica estética española en un montaje en el que prima el 
simbolismo descarnado y sobran los detalles superficiales. 
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6.2.32.  19 de febrero de 1964, Il Priggioniero 
Opera de Luigi Dallapiccola ambientada en una prisión de la inquisición en 
Zaragoza, durante la segunda mitad del siglo XVII. 
Director de escena Luigi Squarzina, escenografía Gianni Polidori (1923-1992). 
Polidori fue escenógrafo de Cine y Teatro, alumno de Renato Guttuso20 en la 
Academia de Roma, empieza a colaborar como asistente en 1947. Fue un artista 
muy versátil, a cada escenografía le daba un tratamiento diferente buscando 
resultados expresivos.  
Al tratarse de una obra corta se presentó en el teatro junto al Oedipus de 
Stravinski. 
 
 
173.- Boceto, prólogo. 
(40) Para Squarzina la historia de Il Priggioniero, que en la obra es una víctima de la 
intolerancia religiosa en la época de la Inquisición española (la historia se 
desarrolla en una horrible celda en los subterráneos del Santo Oficio), de 
Zaragoza debe dilatarse hasta denunciar también la crueldad perpetrada en el 
régimen nazi. Conceptualmente, el significado de la ópera se corresponde, sin 
duda, a estas exigencias (…). 
                                                
20 Renato Guttuso, pintor y escenógrafo italiano citado en la producción 4.2.40. 
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     La puesta en escena y el vestuario de esta ópera llevados a lo esencial y sobre 
todo a una trágica oscuridad, han sido ideados por Gianni Pollidori. Los únicos 
elementos escénicos concretos son una torre áspera y un árbol desnudo (Bat. E. 
“Un coro de decapitati nel Oedipus de Stravinski”. Il Giornale d´Italia. Roma. 17 
de febrero de 1964). 
 
174.- Fotografía del boceto. 
 
(41) Para Il Priggioniero la realización escénica es una prueba bien dura, y el 
director Luigi Squarzina se ha colocado en la difícil tesitura de una 
interpretación de la ópera bien alejada de cualquier realismo, es decir, en clave 
simbolista, Kafkiana, etc. sin lugar preciso ni tiempo. 
     Aquí no se critica el valor de una simple lectura; pero justo en el interior de tal 
criterio se notan algunos desequilibrios. El escenario del prólogo, en el que 
aparece la Madre, parece un cuadro de Burri21, mientras que el interior de la 
cárcel va más hacia una complicada silueta de un trampolín olímpico, con 
escaleras y corredores para acabar con el aliento, que a una inteligible prisión 
(dl. p. “El Piggioniero e Edipo Re, uno spettacolo d´eccecione”. Paese Sera. 
Roma. 20 de febrero de 1964). 
 
                                                
21 Alberto Burri, pintor matérico italiano (1915-1995). 
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175.- Fotografía de maqueta. 
Este decorado no responde a un concepto pictórico ni arquitectónico, se trata 
de una escultura con un significado simbolista que recuerda al Constructivismo 
ruso de Tatlin. 
No encontramos en ningún caso referencia a España, así lo deseaba el director 
que pretendía contar una historia universal de la injusticia y la opresión, si acaso 
más cercana al mundo nazi. 
Esta producción pertenece al momento en que la vanguardia, que ya estaba 
muy superada en otros ámbitos artísticos, comienza con sus experimentos 
visuales en la ópera italiana. 
 No es un decorado muy funcional para una ópera, las alturas faltas de 
barandillas no permiten a los cantantes acercarse para ver al maestro y en 
algunos casos levantan y alejan mucho al personaje y, por lo tanto la proyección 
de la voz también se aleja del público.  
6.2.33. 21 de mayo de 1964, Le Nozze di Figaro 
Dirección de escena Luchino Visconti. Escenografía Luchino Visconti y Filippo 
Sanjust. 
Luchino Visconti (1906-1976) es un referente en el cine y el teatro italianos, 
pertenecía a una familia noble milanesa muy vinculada a La Scala pero su 
conocida homosexualidad y su posición colaboracionista durante la guerra con 
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el bando de la resistencia romana le coloca en una situación particular. Esta 
procedencia mixta dio lugar a un artista que volvía a realizar montajes realistas 
pero sin superficialidades ni artificio.  
Esta producción se repuso en dos ocasiones hasta 1990. 
 
176.- Boceto, acto I. 
 
 
(42) Se levanta el telón sobre una gran estancia, con vigas negras en el techo y 
armarios negros de nogal, macizos, con pilas de sábanas blanquísimas 
colocadas sobre las baldas. Es el realismo (o Verismo) de Luchino Visconti, que 
ha dirigido y, junto con Filippo Sanjust, diseñado también las escenas y también 
el vestuario de este Fígaro (…) Susanna apoya la plancha sobre la gran mesa de 
roble cubierta por una sábana de algodón (…)  
Fígaro tiene un aire popular que Visconti y Sanjust han querido acentuar al 
decidir dar al espectáculo una tinta de Verismo psicológico y sobre todo social 
(A. C. “Le Nozze di Fígaro di Mozart a Roma in uno spettacolo neorrealistico di 
Visconti”. La Stampa. Roma. 22 de mayo de 1964). 
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177.-Boceto, acto II. 
 
 
 
178.- Fotografía de escena, acto II. 
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179.- Boceto, acto III. 
 
 
 
180.- Maqueta, acto III. 
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181.- Boceto, acto IV. 
 
 
 
 
 
182.- Fotografía de escena, acto IV. 
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Luchino Visconti pertenecía al movimiento cinematográfico del Neorrealismo 
Italiano y también desarrollo esta estética verista en el Teatro.  
Escenográficamente es conocido su gusto por que los materiales sean los reales 
y no imitaciones, los mueble, las pieles, los brocados eran verdaderos, muchas 
veces provenientes de los desvanes de los palacios de su familia. Este gusto es 
comprensible en el Cine, donde se trabaja el primer plano, pero en el 
compromiso visual de la Ópera no resulta tan necesario, incluso llega a perderse 
la calidad dada la distancia a la que el público se encuentra del escenario. 
El gusto cinematográfico se deduce también de la colocación de decorado en 
escorzo del acto segundo y tercero, las perspectivas teatrales en escorzo las 
introdujeron los Galli Bibiena en el siglo XVII para conseguir mayor sensación de 
amplitud, aquí la intención es otra, introducir al espectador en la escena.  
Llama la atención la composición del acto tercero, como podemos observar en 
la maqueta, aprovechando las tarimas levadizas del escenario la escena se 
coloca en el primer piso de balconada y deja ver en profundidad el hueco al 
jardín del patio, no solo se cuida la fuga hacia los hombros sino también hacia el 
suelo y hacia arriba con el uso de plafones. 
Siguiendo la tendencia neorrealista nos encontramos un decorado con muchos 
elementos decorativos que nos sitúan en España, los artesonados de los techos, 
las puertas y el mobiliario; pero también se hace uso de recursos estéticos 
ilusionistas, como el tamaño de las puertas, muy pequeñas en comparación a los 
grandes armarios y cuadros y sobre todo el último acto, un jardín 
completamente onírico, lleno de ruinas y figuras de monstruos que recuerdan 
los jardines de Bomarzo. 
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6.2.34.  26 de abril de 1965, Il Barbiere di Siviglia 
Dirección de escena Eduardo de Filippo, escenografía Filippo Sanjust. Montaje 
repuesto en dos ocasiones en 1967 y 1971. 
 
183.- Boceto, acto I, escena 1ª. 
 
184.- Fotografía de escena, acto I,escena 2ª. 
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185.- Boceto, acto I, escena I. 
 
 
186.- Boceto, acto II. 
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Este trabajo pertenece a la corriente Neorrealista, estéticamente se nos 
muestran espacios muy creíbles, carentes de elementos decorativos 
superficiales. La casa de Don Bártolo no es demasiado rica, tampoco pobre, la 
casa que tendría un dottore en la Andalucía del XVII, las dimensiones son 
creíbles, aunque nos encontremos en un escenario de dieciséis metros de boca 
nos sentimos como en un salón de dimensiones normales para una casona 
sevillana. 
En las tres escenas encontramos objetos de atrezzo característicos, las sillas de 
enea, los tiestos con geranios, tapices, arcones. 
Sanjust demuestra su conocimiento del espacio teatral con la distribución de 
elementos arquitectónicos, las habitaciones en ángulo, el patio que se adivina a 
la izquierda de la segunda escena del primer acto, las callejuelas y la vista de la 
ciudad al fondo del primer cuadro o el balcón de Rosina escorzado.  
Reconocemos la similitud con el trabajo anterior realizado para Visconti aunque 
en esta ocasión podemos observar mayor simplicidad de formas y uso de 
elementos decorativos. 
6.2.35. 20 de noviembre de 1965, Don Carlo 
Dirección y escenografía Luchino Visconti, esta producción está aún en activo, 
es una de las más alquiladas de todas las que tiene el teatro, en Roma se ha 
repuesto 4 veces, la última en 2004. 
 
187.- Boceto, acto I. 
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188.- Fotografía de escena, acto I. 
(43) Visconti no reconoce en el Don Carlo al contrario que otros, un clima tétrico y 
pesado, si no una atmósfera luminosa, decididamente española (Rinaldi, M. 
“Giulini e Luchino Visconti parlano del Don Carlo in cinque atti". Il Messaggero. 
Roma. 17 de noviembre de 1965). 
 
 
 
189.- Boceto, acto II, escena 1ª y acto V. 
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190.- Fotografía de escena, acto II, escena 1ª y acto V. 
(44) Visconti ha hecho algo mas poniendo en evidencia, con astucia de historiador, 
algunos nexos fundamentales de la historia y de la vida del pueblo español. La 
relación contradictoria, por ejemplo, entre el sentimiento mágico-barroco y el 
paisaje asolado; o el carácter del gótico español dramático hasta la tragedia y 
fastuoso hasta la decadencia en relación al simple candor de la arquitectura civil. 
(Vice. “Pompa y drama en la España de Don Carlo”. L´Unità. Roma. 21 de 
noviembre de 1965). 
 
191.- Boceto, acto II, escena 2ª. 
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192.- Fotografía de escena, acto II, escena 2ª. 
 
 
 
 
193.- Boceto, acto III, escena 1ª. 
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194.- Fotografía de escena, acto III, escena 1ª. 
 
 
 
 
195.- Boceto, acto III, escena 2ª. 
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196.- Fotografía de escena, acto III, escena 2ª. 
 
 
 
197.- Boceto, acto IV, escena 1ª. 
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198.- Fotografía de escena, acto IV, escena 1ª. 
 
 
 
 
199.- Boceto, acto IV, escena 2ª. 
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(45) Un discurso aparte merecen los decorados: aquí Visconti ha exagerado un 
poco, pasando de algunas audaces síntesis expresionistas de gusto alemán (…) 
en otras en cambio la escenografía cae en un realismo plano y fotográfico, 
como el cuadro del claustro de Yuste (con aquella reproducción a tamaño real 
en cartón y purpurina de la tumba de Carlos V) y en la plaza, con el atrio de 
nuestra señora de Atocha. (Serafíni, G. “Il troppo sfarzo non serve alla Lirica”. Il 
Tempo. Roma. 21 de noviembre de 1965). 
Esta fue una producción controvertida, por mas neorrealista que quiera ser el 
autor esta obra le arrastró a posiciones extremas de lujo y de miseria, un cierto 
expresionismo se cuela en su discurso, cuadros como el primero (aunque este 
transcurre en Francia) o la austera habitación de Felipe II en Yuste (acto IV, 
escena primera) muestran espacios totalmente descarnados, por encima de lo 
que las acotaciones requieren. 
La disposición de varias de las escenas (el claustro, Yuste o Santa María de 
Atocha) recuerdan al anterior Don Carlo de Roma, el de Oppo de 1935, el 
mismo uso de la perspectiva, el árbol solitario, la escalera de acceso a la iglesia. 
La tumba de Carlos V (imagen 185) puede considerarse uno de los bocetos más 
importantes y de más valor del archivo de Roma, muestra magistralmente el 
espacio eclesiástico gótico, realmente el Monasterio de Yuste (llamado San 
Justo en la obra) es un monasterio renacentista y mucho más sencillo que el 
propuesto por Visconti ya que Yuste pertenecía a la orden eremita de San 
Jerónimo. Se ajusta más en la habitación del rey, sobria, como la verdadera, 
pero exageradamente grande y deshabitada reflejando la austeridad moral del 
rey Felipe. 
En definitiva, podemos hablar de un Visconti que vuelve al realismo preciosista 
de los primeros trabajos de la Ópera de Roma pero que no puede huir de su 
tiempo. 
 
 
6.2.36.  15 de marzo de 1967, Ernani 
Director de escena Mauro Bolognini, escenografía Danilo Donati (1926-2001).  
Donati comenzó como ayudante escenógrafo de Luchino Visconti y fue 
conocido principalmente como vestuarista, fue galardonado con dos Oscar, uno 
por Romeo y Julieta de Zefirelli y otro por Casanova de Fellini. 
Esta producción, que provenía del Teatro Máximo de Palermo, se repuso en 
1970 en Roma. 
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200.-Fotografía de escena, acto I, escena 2ª. 
 
 
201.- Fotografía de ensayo, acto III, escena 1ª. 
A pesar de contar solo con dos imágenes de esta producción podemos decir 
que se trata de una vuelta a los decorados fastuosos y realistas de los años 30. 
La escenografía se realizó en los talleres de Parravicini posiblemente porque era 
uno de los últimos pintores de la vieja escuela en activo. La imagen del acto I 
nos presenta un palacio Zaragozano que recuerda especialmente al palacio de 
los Normandos de Palermo, por la forma de las almenas y las columnas 
salomónicas. 
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6.2.37.  20 de noviembre de 1967, Il Trovatore 
Montaje dirigido por Mauro Bolognini con decorados de Luciano Damiani, este 
escenógrafo boloñés (1923-2007) formado en la escuela del Piccolo de Milán 
inicia en 1952 una larga colaboración con Giorgio Strehler22. En los años 80 
entra a formar parte del Teatro di Documenti de Roma donde financia y 
construye su propia idea de espacio escenográfico en unos sótanos donde 
ahora se encuentra su fundación23. 
 
 
 
 
 
 
202.- Boceto, acto I, escena 2ª. 
                                                
22 Giorgio Strehler (1921-1997) director de escena italiano fundador del Piccolo Teatro de Milán. 
23 Cfr. Página Web del Teatro di Documenti: <http:www.teatrodidocumenti.it> 
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203.- Boceto, acto II, escena 1ª. 
 
 
204.- Boceto, acto II, escena 2ª. 
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205.- Boceto, acto III, escena 1ª. 
(46) Las ocho débiles escenas de la ópera (después de las dos primeras se ha 
descubierto el truco y no queda nada más que esperar) se siguen con una leve 
variación sobre el tema, es decir, sobre un escenario empequeñecido, enjaulado 
en una implantación fija. (E. V. “Il Trovatore lo hanno infiacchito per nobilitarlo”, 
L´unita´. Roma. 21 de noviembre de 1967). 
 
206.- Fotografía de escena, acto III, escena 1ª. 
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(47) Las escenas respondían a este criterio de excesiva, y en el fondo arbitraria 
situación del melodrama y casi nunca han conseguido resultados convincentes 
mucho mas por que han aparecido en total contraste junto a un vestuario 
vistoso y ricamente colorido de los protagonistas que parecían evocar un 
mundo lejano, de fabula y del país de los tarots (Melchiorre, E. “Un Trovatore 
disuguale e troppo stilizato” L´avanti! Roma. 21 de noviembre de 1967). 
 
Damiani pertenece a la escuela milanesa de gusto más cercano al alemán. 
Formas simples, decorados en movimiento, colores apagados, falta de 
elementos superficiales y casi por completo de atrezzo, era el sello de muchos 
de los escenógrafos que pasaron por el Piccolo Teatro y colaboraron con 
Giorgio Strehler. 
En cuanto al juego escenotécnico, nos encontramos con una pared que se 
mueve a izquierda y derecha tapando una zona en la que se puede mientras 
preparar el cambio a la escena siguiente, pero que reduce el espacio del 
decorado ya que se trata solamente de una pared lisa que no aporta, o no 
pretende aportar nada. 
Este estilo escenográfico choca bastante con un vestuario tradicional creándose 
un desequilibrio entre ambas disciplinas. 
No podemos encontrar ningún aspecto estético que nos remita a España: 
Damiani, en su interés por desprenderse de todo lo superfluo y esquematizar al 
máximo los elementos prescinde de cualquier alusión decorativa, así, basta un 
pebetero para simbolizar la hoguera de los gitanos, o una cruz en un tejado para 
representar el convento. 
6.2.38.  7 de enero de 1970, Don Giovanni 
Director de escena Carlo Piccinato, escenógrafo Marcello Mascherini. 
Mascherini (1906-1983) artista procedente de los teatros de Údine y Trieste 
donde desarrolló prácticamente toda su carrera como escenógrafo, vestuarista y 
director de escena. 
 
(48) En cuanto al escenógrafo y vestuarista Marcello Mascherini, desde la primera 
escena (a parte de algún telón que baja del cielo a la luz de una lámpara) se 
sabe como va a acabar: en un cementerio. 
     Una verdadera orgía de nichos vacíos, entre los cuales buscamos en vano, no 
digo el monumento del comendador, que sería demasiado “anticuado”, pero si 
al menos la lápida con el epitafio que Leporello está obligado a leer. 
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     Pero también admitida la eliminación del monumento y del epitafio, la pared de 
nichos no nos la esperábamos en el comedor de Don Giovanni aunque si el 
convidado es un muerto. (Lunghi, F.L. “Don Giovanni de Mozart dallo stile 
misurato". Avanti! Roma. 8 de enero de 1970). 
 
 
 
 
207.- Plano técnico, acto I, escena 2ª. 
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208.- Maqueta, acto I, escena 2ª. 
 
209.- Boceto y despiece, acto I, escena 2ª. 
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210.- Fotografía de escena, acto I, escena 2ª. 
 
 
211.- Plano técnico, acto II. 
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212.-Fotografía de escena, acto II. 
 
 
 
 
Se trata de una producción de estética simbolista, construida con una factura 
tosca, aunque con algunos elementos decorativos, (volutas, lámparas, rejas) a 
los que el escenógrafo prestó bastante atención, como podemos comprobar en 
los planos de construcción. 
El simbolismo se pone de manifiesto al integrar las paredes con nichos en el 
decorado de la ciudad y del palacio Don Giovanni. 
No podemos hablar de un uso de elementos escénicos referentes a España, 
encontramos las recurrentes formas curvas que nos remiten al Barroco austriaco 
aunque la construcción de los decorados, de apariencia maciza y pesada y 
aspecto granítico nos alejan de esa estética más refinada y etérea. 
 
 
6.2.39. 21 de enero de 1970, Il Cordovano 
Director de escena Mario Misiroli, escenógrafo Gianni Polidori, producción del 
Teatro Mássimo di Palermo. 
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213.- Boceto, acto único. 
 
 
 
214.- Fotografía de escena, acto único. 
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Nos volvemos a encontrar ante un decorado simple, sin elementos superfluos, 
como proponían los gustos de los primeros setenta. Se trata de una ópera de 
Godofredo Petrassi24 basada en el entremés El Viejo Celoso de Cervantes. 
El decorado muestra el interior de una casa del sur de España, el salón y las 
habitaciones, el único elemento decorativo que nos puede transportar a 
Andalucía son los balcones de estilo árabe con celosías que simbolizan el 
enclaustramiento de la protagonista de la obra.  
Los elementos escenográficos son sencillos y funcionales, estamos ante una 
estructura completamente construida y de dimensiones reales, al tratarse de un 
decorado fijo que muestra una casa modesta el escenógrafo trabaja con unas 
claves más cercanas al Teatro de Prosa que a la Ópera. 
 
 
 
6.2.40. 11 de marzo de 1970, Carmen 
Montaje con escenografía de Renato Guttuso y dirección de escena de Sandro 
Bolchi. 
Renato Guttuso (1912-1987), pintor cuya carrera se desarrolló cercana a sus 
raíces sicilianas. Guttuso retrató Sicilia usando un expresionismo de violentos 
contrastes cromáticos y un Neocubismo basado en la forma y el color. 
Formó parte de la resistencia durante la guerra y su obra muestra un 
compromiso político ante la situación mísera de la posguerra. 
Aunque su principal campo de trabajo era el de la pintura, Guttuso firmó varias 
escenografías para Teatro y Ópera siempre de fuerte carácter pictórico y con su 
sello personal, un recuerdo a Sicilia y a su Baghería natal (Malussardi & Reggiani, 
2014, p. 80). 
Esta producción se repuso en Roma en 1972 y 1973. 
                                                
24 Godofredo Petrassi: Compositor italiano (1904-2003). 
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215.- Boceto, acto I. 
 
 
 
 
 
 
216.- Fotografía de escena, acto I. 
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217.- Boceto, acto II. 
 
 
 
218.- Fotografía de escena, acto II. 
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219.- Boceto, acto III. 
 
 
 
 
 
 
220.- Fotografía de escena, acto III. 
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(49) La novedad que más ha sorprendido al público fueron las cuatro escenas, muy 
bellas, de Renato Guttuso. La primera (sobre todo) y la cuarta, brillan con luz 
propia (…). 
     La primera se desarrolla en una plazoleta blanca, llena de luz, abarrotada y 
policroma, con los niños que juegan y con los “mafiosos” ociosos que miran 
indiferentes (…) 
     ¿Estamos en Sicilia?, ¿Entre el blanco de Cefalú o justamente en Baghería? (…). 
     También hay puestos con sandías, bellas, rojas y verdes grandes y triunfantes, 
como las sabe hacer Guttuso.¡ Y al fondo aparece una brizna de sabor marino! 
( E. V. “Spazio e luce per il canto de Carmen”. L´Unita. Roma. 12 de marzo de 
1970). 
 
 
221.- Boceto, acto IV. 
(50) Guttuso, por un capricho personal, ha querido mover la ambientación de la 
ópera trayéndola a nuestros tiempos (…). 
     De hecho Guttuso & C., con un no muy productivo golpe de ingenio, ha creído 
hacer algo bueno y útil transportando la acción a un pueblo mediterráneo, ¡otro 
capricho! (…). 
     La parte visual nos ha presentado una Carmen alejada de la tradición, separada 
de los colores de España, descolorida, impersonal. (Atzeri, C. “Una Carmen 
irreconocibile in minigonna e senza Spagna”. Il Secolo. Roma. 12 de marzo de 
1970). 
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222.- Fotografía de escena, acto III. 
Guttuso trabaja como un pintor, no como un escenógrafo, antepone su 
personalidad a las exigencias de las acotaciones del texto. No es un diseñador 
al servicio de una dramaturgia y unas acotaciones. Sus trabajos como 
escenógrafo son encargos de los teatros que saben el resultado que van a 
conseguir. Es una apuesta arriesgada cuando este tipo de combinaciones se 
hacen con óperas veristas, Carmen es un título muy difícil de extrapolar, 
requiere soldados, gitanas, cigarreras, toreros, ambientes populares, y el 
público no suele aceptar de buen grado estos trabajos. 
En 1970 nos encontramos en un periodo de experimentación, esta Carmen 
responde a un juego expresionista de líneas y colores alejado de España, es más, 
con clara ambientación siciliana. Guttuso acentuó el efecto pictórico 
remarcando con líneas negras el decorado y el vestuario y añadió un toque kitsh 
con un vestuario fluorescente y moderno. Solamente el tercer acto, la montaña, 
nos devuelve a las rocas descarnadas de otras producciones más clásicas 
saliéndose del discurso estético propuesto en la obra. 
6.2.41. 12 de diciembre de 1970, Fidelio 
Dirección de escena Franco De Quel y escenografía de Anneléis Corrodi. 
Corrodi (1935) Escenógrafa, vestuarista, pintora e investigadora de la 
iluminación, procedente de la escuela de Zurich. Trabajó también para el cine 
experimental. 
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223.- Boceto, acto I. 
 
 
224.- Boceto, acto II. 
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(51) El escenógrafo, se ha prodigado felizmente para armonizar el clima y la acción 
con la música, ajustándose a un criterio de ambientación prácticamente 
atemporal. (Bonvicini, R. “Universale umana sofferenza riproposta dal Fidelio”. 
Avvenire. Roma. 15 de Diciembre de 1970). 
Corrodi nos presenta un espacio fuera del tiempo y sin referencias geográficas, 
un patio con vallas metálicas que modernizan un espacio con elementos de 
todo estilo y unas mazmorras laberínticas que recuerdan a Piranesi. 
Destaca el uso de formas curvas tanto en la muralla de la primera escena y la 
forma circular del patio como en la estructura general y la escalera del segundo 
boceto que representa la mazmorra.  
Llama también la atención el desequilibrio generado por el uso de formas 
irregulares, como las losas del patio o las líneas de alambre de las vallas y las 
puertas del primer boceto y también la generada por los arcos rotos de la 
mazmorra. 
Estamos de nuevo ante un Fidelio de escuela y gustos del norte de Europa, 
carente de referencias a la acotación espacial del libreto, no hay ningún 
elemento que nos sitúe en España. 
6.2.42. 14 de enero de 1971, La Favorita 
Producción estrenada en el Teatro de La Scala en 1953. Director de escena 
Margherita Wallman, escenógrafo Nicola Benois. 
 Esta producción se repuso en Roma en 1978. 
 
225.- Fotografía de escena, posible acto I, escena 1ª y acto IV. 
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226.- Fotografía de escena, posible acto II. 
 
 
 
 
227.- Fotografía de escena, posible acto III. 
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228.- Fotografía de escena, posible acto IV. 
Benois rehizo los decorados de esta favorita en tres ocasiones entre 1961 y 1974, 
siempre con la dirección de Wallmann. Los decorados de repertorio se reponían 
y alquilaban constantemente, lo que deterioraba mucho las telas. 
No podemos establecer claramente como se usaron los decorados en Roma, 
solo hay cuatro fotografías y no están referenciadas; hemos colocado las 
imágenes comparándolas con la información que aparece en el archivo de La 
Scala, en Roma faltaban partes y posiblemente se repitieron decorados. 
Estéticamente encontramos elementos que nos recuerdan la arquitectura 
mudéjar y también el románico y el gótico del norte de España, con cruceros 
ante la iglesia, arquitectura de ladrillos en los palacios reconquistados e incluso 
mezcla de ambos estilos, como podemos observar en la última imagen. 
La producción se hizo por primera vez en 1961, responde aún al estilo realista 
pictórico de los años 30, en la crítica de Il Paese Sera aparece la siguiente frase:  
(52) "La escena meramente decorativa y a menudo insoportable" (Dallamano, P. 
“La Favorita all Ópera”. Il Paese Sera. Roma. 15 de enero de 1971). 
En cuanto a la escenotécnica, llama la atención sobre todo en el último cuadro 
la inclinación de las escaleras. Un problema constante en los antiguos teatros 
era el distinto grado de inclinación que tenía el suelo de cada escenario y que 
obligaba bien a hacer practicables nuevos o, como en este caso, deformar el 
aspecto de la escenografía. 
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6.2.43. 9 de julio de 1975, Carmen 
Dirección de escena y escenografía Atilio Colonello, producción realizada para 
las Termas de Caracalla. 
Collonelo (1930) es un director de escena y escenógrafo que llegó a la Ópera en 
1956 desde la Arquitectura y la Decoración, desde entonces ha desarrollado una 
importante carrera como escenógrafo y como director de escena25. 
 
229.- Fotografía de escena, acto I. 
(53) Después de la dirección de la Caballería Rusticana en la que hizo una 
exhibición de animales y de verduras variadas, parece ser que sea incapaz de 
concebir una ópera ambientada fuera de los mercados generales, ha 
transformado Carmen en una aldea con asnos, ovejas y brócolis (…). 
     Todo inspirado en el ambiente en el que viven los italianos emigrantes en la 
película Pane e Ciocolatta. (B.C. “Carmen fra asini e fruttivendoli”. Il Paese Sera. 
Roma. 11 de julio de 1975). 
 
No existe registro sobre esta producción en el archivo del teatro solo hemos 
encontrado una imagen de prensa, faltando más material resulta imposible 
estudiar el montaje. 
                                                
25 Cfr. Página web oficial de Atilio Collonelo: 
<http://attiliocolonnello.altervista.org/attiliocolonnello-biografia.html> 
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6.2.44. 15 de marzo de 1977, Fidelio 
Dirección de escena Florian Malté, escenografía Filippo Sanjust. Producción 
repuesta en 1996. 
 
230.- Fotografía de escena, acto I, escena 1ª. 
 
(54) Será verdad que se ha gastado poco, pero se dice también que quien menos 
gasta lo gasta mal, en cuanto a los resultados. Sanjust ha inventado un 
pueblecito prefabricado en el primer acto en el que felizmente vive Rocco con 
Marcellina y Fidelio, circundada de un luminoso, tranquilo parque (como un 
póster escandinavo, un poco miserable) y no ha inventado prácticamente nada 
para el resto. 
     Los prisioneros toman el aire y el sol saliendo al aire libre, (en ocasiones el 
pueblecito (vergonzoso), se gira de la otra parte y el parque se esconde en una 
sombra negra) y, al final, mas que un ministro parece que un Papa y enfermeras 
y monjas de la caridad (todos vestidos de blanco) canten misericordiosamente. 
(E. V. “Il terrore delle convenzioni sciupa Fidelio”. Unita´. Roma. 17 de marzo de 
1977). 
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231.- Fotografía de escena, acto I, escena 2ª. 
 
 
 
 
232.- Fotografía de escena, acto II, escena 2ª. 
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Estamos ante una producción de bajo presupuesto, que utiliza muy pocos 
elementos de factura muy simple, llegando en el último cuadro a desnudar 
completamente el escenario dejando únicamente una grada gris con todo el 
coro vestido de blanco sobre ella. 
Estamos ante la tercera producción de Filippo Sanjust que recoge este estudio y 
podemos comprobar su gusto cada vez más simplicista y simbólico. 
No existen elementos que hagan referencia a la ubicación española de la acción. 
6.2.45.  4 de noviembre de 1978, Ernani 
Escenografía alquilada al taller escenográfico Sormani de Milán diseñada por 
Nicola Benois. La dirección de escena fue realizada por Renzo Giacchieri. La 
producción se repuso en 1990. 
 
 
 
 
 
233.- Boceto, acto I, escena 1ª. 
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234.- Fotografía de escena, acto I, escena 1ª. 
 
 
 
235.- Boceto, acto I, escena 2ª. 
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236.- Fotografía de escena, acto I, escena 2ª. 
 
 
 
 
237.- Boceto, acto II. 
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(55) Las bellísimas y teatralísimas, viejas escenas (nosotros las preferiremos siempre, 
en lugar de ciertas nuevas caras y ¡neuróticas!) de Nicola Benois, han servido 
como marco a la dirección escénica. (S. A. “Fuoco e passione di Ernani evocati 
da Bartoletti”. Il Popolo. Roma. 13 de noviembre de 1978). 
 
A parte de las producciones realizadas por los grandes teatros en Italia han 
existido talleres de escenografía, vestuario y atrezzo que producían nuevos 
trabajos por encargo de algún teatro (generalmente mas modesto y falto de 
talleres y presupuesto), en el que se presentan en régimen de alquiler, los 
decorados de tela ocupaban poco espacio en los almacenes de los talleres y se 
realquilaban a otros teatros, así se rentabilizaba el trabajo y las escenografías no 
suponían un gasto desmesurado, hoy en día, con el uso de decorados 
corpóreos resulta imposible utilizar el sistema de alquileres principalmente por 
su almacenaje, solo las sastrerías y los atrecistas continúan con este sistema de 
trabajo. 
Los talleres de Ercole Sormani, los más antiguos que aun siguen abiertos en 
Italia, fueron fundados en 1838. En sus almacenes y su archivo de bocetos hay 
material de precio incalculable, incluso se conservan producciones pintadas 
sobre papel, como se hacía hasta principios del siglo XX. En estos talleres 
conservan los decorados de tela y cartón colocados por producciones en 
almacenes con grandes estanterías, solo se rehacen los elementos voluminosos, 
como escaleras y tarimas.  
Esta producción de Ernani existe aún en alquiler26. 
Nos encontramos ante otro trabajo de Benois y seguimos viendo en el gusto del 
escenógrafo por lo recargado, los brocados y dorados heredados de su 
tradición rusa. 
Destaca la embocadura fija de escudos, de hecho la heráldica parece ser el leit 
motiv de esta producción, hay escudos de armas en los tapices y en las paredes 
de las escenas interiores. 
Estos son los únicos elementos de referencia a España que encontramos en las 
escenas, las ruinas del primer cuadro son totalmente anónimas y funcionales, no 
tienen una correspondencia clara con el resto de las escenas. 
                                                
26 Cfr. página web de los Laboratorios escenográficos Sormani Cardarópoli 
<http://www.scenografiesormanicardaropoli.com/> 
España en la Ópera de Roma 
211 
6.2.46. 15 de mayo de 1982, La Forza del Destino 
Producción procedente del Teatro Alla Scala de 1978, dirigida por Giuseppina 
Carutti, reponiendo la dirección original de Lamberto Puglielli y con 
escenografía de Renato Guttuso. 
 
238.- Fotografía de escena, telón de inicio. 
 
 
239.- Boceto, acto I, escena 1ª. 
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240.- Fotografía de escena, acto I, escena 1ª. 
(56) Esta ópera descoordinada, ha sido perfectamente coordinada gracias a las 
escenas de Guttuso, que ayudan a la historia e incluso la interpretan en un 
bellísimo lance de pasión creativa (…) Hay entre las ramas del bosque y los 
higos chumbos, el rojo de una llama volcánica, como la que se ve entre los 
árboles en las laderas del Etna. Están los colores preferidos por Guttuso, y las 
sandías, abiertas y en rajas, y ciertos azules, ciertos naranjas, ciertos rojos (S. A. 
“Leonora, afflita del destino, sfoggia completi firmati da Guttuso”. Unita´. Roma. 
18 de abril de 1882). 
 
241.- Boceto, acto I, escena 2ª. 
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242.- Fotografía de escena, telón acto IV. 
 
 
 
 
 
243.- Fotografía de escena, acto IV, escena 1ª. 
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Si comparamos esta producción con la Carmen que realizó Renato Guttuso e en 
Roma en 1970, encontraremos muchas similitudes, incluso escenas casi iguales, 
como la de la Taberna de Hornachuelos que diríamos es la misma que la de 
Lilas Pastia.  
Se trata en, todo caso, de la obra personal de un pintor que es fiel a su estilo y a 
sus ideas, Guttuso intenta siempre introducir Sicilia en sus decorados, y con una 
obra ambientada en España no resulta muy difícil, Sicilia comparte con España 
un pasado histórico y la geografía mediterránea no difiere demasiado. 
Otro elemento que el pintor añade de su propia tinta es el homenaje a otros 
pintores, el telón del inicio es un claro referente a su admirado Picasso, incluso 
aparece en lo alto una figura de El Guernica, a continuación nos encontramos en 
el espacio en que Velázquez pintó Las Meninas, incluso con un retrato del artista 
al fondo y un gran lienzo en primer plano, en cuanto concepto escénico es una 
idea muy interesante, la pena es que, como podemos ver en la foto de escena, 
la perspectiva y las dimensiones espaciales no están muy conseguidas. 
Llama la atención el uso de telones fragmentados que agilizan los cambios de 
escena, como podemos observar en la ilustración 242, se trata de una imagen 
completa, fragmentada y colocada en dos varas que representa la escena que 
veremos después. 
En definitiva, Guttuso hace un homenaje a los pintores españoles y utiliza el 
paisaje siciliano para describir los exteriores, su obra encaja en esta opera 
desigual de Verdi dándole un énfasis expresionista a la música en el aspecto 
visual apoyándose en sus precedentes, Velázquez, Goya y Picasso. 
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6.2.47. 30 de julio de 1983, Carmen (Termas de Caracalla) 
Dirección de escena Lamberto Puggelli, escenografía Paolo Bregni. 
Bregni (1937), procedente de la Academia de Brera y del Teatro Piccolo de 
Milán, ha trabajado siempre al flanco de Lamberto Pugglieli con quien coincidió 
en el Piccolo a las órdenes de Giorgio Strehler. 
I . 
244.- Fotografía de escena, acto. 
 
 
(57) La implantación general de la dirección escénica está constituida por cuatro 
grandes metáforas, cuatro objetos inminentes y significantes: La fábrica de 
tabacos, vista casi como prisión, lo que era una manufactura del siglo XIX y 
como el mismo Merimée lo describió en sus memorias de viaje: con las 
cigarreras que salen deshechas del trabajo pero con el cigarrillo 
desenfadadamente encendido para pasar, regalo raro y agradecido, a su 
hombre que espera. 
     En el segundo acto las murallas de Sevilla, apenas visibles por una taberna fuera 
de las puertas, después las rocas del paso de los contrabandistas y en el cuarto 
acto, evidentemente, la plaza emblema de la tragedia que está por suceder (…) 
Un estilo que no se entrega al españolismo fácil, al folklore deteriorado, si no 
más bien a la línea muy romántica y decimonónica de los grabados de Doré, 
extremadamente rica desde un punto de vista documental. (Cacianti, P. “La 
Carmen construida sobre cuatro metáforas del director Puggelli”. Avanti. Roma. 
27 de julio de 1983). 
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245.- Fotografía de escena, acto II. 
 
246.- Fotografía de escena, acto IV. 
Estamos ante una producción bastante tradicional, pero apoyada en muy pocos 
elementos de grandes dimensiones y altamente realistas. En la primera escena 
no vemos el puesto de guardia que parece estar colocado en el punto de vista 
del público, viendo la disposición de los soldados, pero la fábrica de tabacos, 
aunque no se trate del edificio sevillano, es un elemento de aspecto 
cinematográfico, por sus dimensiones y sus acabados, refleja perfectamente las 
duras condiciones de trabajo de las mujeres. Del segundo acto podemos ver 
una gran muralla muy esquemática y una taberna que más bien es una chabola 
ilegal a la sombra de los muros, y por último, una fachada de la plaza de toros, 
con la puerta grande en el centro que deja ver el interior del ruedo, ningún 
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elemento más referente a la ciudad, casas, calles, nada. Se trata de una síntesis 
del realismo y el simbolismo. 
A parte de la evidente imagen de la plaza de toros no se aprecian otros 
elementos estéticos que nos evoquen Sevilla en la escenografía, el vestuario y el 
atrezzo ilustran este aspecto. 
6.2.48. 27 de noviembre de 1984, Don Giovanni 
Dirección de escena Jérôme Savary, escenógrafo Michel Lebois, producción 
repuesta en 1991. 
Michael Lebois, junto a Savary revoluciona la escena francesa de principios de 
los setenta con sus espectáculos de circo, cabaret, animación y cabalgatas con 
la compañía Grand Magic Circus, Lebois sigue ligado a los proyectos de Savary 
hasta su muerte en 2013, actualmente Lebois continúa con la compañía27. 
 
 
 
 
247- Fotografía de escena, posible acto I, escena 1ª. 
                                                
27 Cfr. Biografía de Michel Lebois en la página Web del colectivo Imagina-c-tion : 
<http://www.imagina-c-tion.com/index.php?nav=114> 
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248 Fotografía de escena, posible acto I, escena 2ª. 
(58) La implantación escénica es neoclásica. Alguna referencia a Roma, a sus 
monumentos de la época imperial, pero podrían ser también las ruinas de una 
ciudad española. En el fondo una pequeña colina gris, en contraposición al 
color rosado de las ruinas romanas: será un jardín y después un cementerio. O 
también la duna de un desierto en el que Leporello, al levantarse el telón, se 
encuentra melancólicamente. (C.F. “Mozart e i giochi di prestigio. Gaceta del 
Mezzogiorno. Roma.29 de noviembre de 1984). 
 
249 Fotografía de escena, posible acto II escena 1ª. 
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250 Fotografía de escena, posible acto II escena 2ª. 
 
(59) Adoro la arquitectura de la Roma antigua, además, mi Don Giovanni lo he 
ambientado en una ciudad fantasma, decadente, para dar una imagen de cierta 
nobleza que sobrevive todavía hoy en magníficos palacios que no está en grado 
de restaurar. (Sala, R. “Don Giovanni nel Circo Máximo”. Declaraciones del 
director. Il Messaggero. Roma. 28 de noviembre de 1984). 
 
 
251- Fotografía de escena, posible acto II, escena 3ª. 
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El decorado parece representar la embocadura de un teatro en ruinas, de hecho 
se usa un telón pintado en una escena a modo de telón de boca y también se 
hace uso de los palcos de proscenio, detrás de esta ruinosa cornisa neoclásica 
se suceden las escenas, la arquitectura, siempre ruinas de aspecto clásico, se 
adorna con un atrezzo y vestuario decimonónicos, evocando las novelas 
terroríficas de Shelley y Stoker.  
Nos encontramos en un espacio ambientado en una época y lugar diferente al 
que aparece en el libreto, esta es una costumbre cada vez más extendida entre 
los directores de escena desde los años 70, Don Giovanni cuenta con un guión 
universal sin acotaciones que obliguen a un tiempo o a un lugar como ocurre 
con las óperas veristas. 
6.2.49. 27 de mayo de 1986, Il Barbiere di Siviglia (Teatro 
Argentina) 
Director de escena Antonello Madau Diaz, escenógrafo Roberto Laganà Manoli. 
Esta producción de la Ópera de Roma se puso en escena en el Teatro Argentina 
con motivo del veinte aniversario de esta sala como teatro estable de la ciudad. 
El veinte de Febrero de 1816 Rossini estrenó El Barbero en este mismo teatro, 
por esa razón fue la obra elegida para celebrar el aniversario. 
Nacido en Catania, Laganá Manoli (1938), es escenógrafo, director de escena y 
vestuarista, su carrera ha estado unida desde el inicio al Teatro Delle Muse de 
Catania donde ha estrenado prácticamente todos sus trabajos. 
 
252.- Boceto, acto I, escena 1ª. 
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253.- Boceto, acto II. 
Este decorado se realiza para el Teatro Argentina, se trata de un teatro 
inaugurado en 1732, con un escenario y un foso mucho más pequeño que el del 
Costanzi.  
La escenografía diseñada para esta producción se ajusta a las dimensiones del 
espacio presentando a vista desde el inicio todos los elementos escenográficos 
de gran tamaño, fijándonos en los bocetos podemos imaginar que se trate de 
dos elementos fijos sobre carras en la parte delantera y dos perikatoes, o carras 
giratorias, en la trasera, mas un plafón que cierra el techo y un forillo con puerta 
que baja al fondo. 
Estéticamente nos encontramos ante una propuesta clásica, donde volvemos a 
encontrar volutas y decoraciones Rococó, unidas a un aspecto ligeramente 
decadente, envejecido y un toque español en las rejas con balaustres curvos, 
aunque mezclado con la Roma barroca que tiñe de colores cálidos las paredes 
de las casas con ventanas ovaladas recordándonos Trastévere o Monti28, como 
dice en su crítica Ennio Melchiorre:  
(60) De buen gusto las escenas evocadoras mas de una Roma Barroca que de una 
Sevilla del XVIII (“Un Barbiere rispettabbile ma non troppo travolgente”. Avanti. 
Roma. 18 de febrero de 1986). 
                                                
28 Trastévere y Monti son dos barrios tradicionales del centro de Roma. 
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6.2.50. 13 de febrero de 1987, Carmen 
Decorados provenientes del Teatro Comunale de Florencia, con dirección de 
escena original para Roma de Silvia Cassini y escenografía de Pier Luigi 
Samaritani. 
Samaritani (1942-1994), fue un escenógrafo y director de escena con una amplia 
carrera en Italia y Estados Unidos, procedente de la academia de Brera se dio a 
conocer como escenógrafo de estilo tradicional y realista. 
 
254.- Boceto, acto I. 
 
 
 
255.- Fotografía de escena, acto I. 
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256.- Boceto, acto II. 
 
257.- Fotografía de escena, acto II. 
 
258.- Fotografía de escena, acto III. 
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259.- Boceto, acto IV. 
 
 
 
260.- Fotografía de escena, acto IV. 
Esta Carmen recupera el gusto realista y pictórico de los montajes de principios 
de siglo pero aumenta el realismo en sus escenas aplicando un punto de vista 
cinematográfico, mas adaptado al ojo del espectador de su época.  
Los edificios son grandes, mas bien se adivinan grandes pues en primer plano 
no vemos más que parte de ellos, como sucede en el primer acto, con el puesto 
de guardia y la imponente manufactura de tabacos abierta a una plaza que se 
intuye muy grande a través de un arco mudéjar. 
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La segunda escena nos transporta a un lugar escondido junto a una muralla, al 
que se accede por una pequeña puerta en la misma, es interesante el uso de las 
curvas en las paredes de piedra y en los arcos que a modo de contrafuertes 
sujetan la muralla dando un aspecto más dinámico y menos formal a la imagen, 
esta escena no tiene ningún elemento que nos recuerde que nos encontramos 
en el sur de España, la vegetación y el aspecto de las piedras evoca un lugar 
mas frío y húmedo. 
El tercer acto en la Carmen no suele tener una fácil solución, unas piedras 
dispersas perdidas entre sombras conforman una escena más cercana al 
simbolismo y en poca consonancia con el resto de la obra. 
En el cuarto acto volvemos a encontrarnos con la parte por el todo, solamente 
vemos un trozo exterior de la plaza de toros y la rampa de acceso de las 
cuadrillas, intuimos que se trata de un gran edificio viendo el tamaño de las 
ventanas y los arcos. 
Las escenas urbanas nos muestran una Sevilla decimonónica bastante cercana a 
la realidad, destaca también el uso de la luz, dorada y cortante sobre las 
paredes de ladrillo visto; como podemos apreciar en los bocetos y en su 
traducción a la escena la luz es casi tangible y muy pictórica, puede considerarse 
como un elemento escenográfico más. 
6.2.51. 15 de junio de 1990, Don Chisciotte (Teatro Valle) 
Opera escrita por Giovanni Paisiello (1740-1816) dirigida en este caso por Pino 
Micol y con escenografía de Ugo Nespolo. 
Esta producción se pone en escena en el Teatro Valle de Roma. 
Nespolo (1941) surge como pintor en el norte de Italia a mediados de los años 
60, le influye el Arte Pop de moda en aquellos años pero añade un gusto 
personal por el Proto-conceptualismo. 
En 1967 comienza su carrera como cineasta, aplicando el dictado de las 
vanguardias de acercar el arte a la vida amplia su ámbito creativo hacia la 
escenografía y otras artes aplicadas (Malusardi & Reggiani, 2013, p. 113). 
Aunque según el libreto la ópera se divide en tres actos no hemos podido 
precisar qué boceto se corresponde con cada uno de ellos; el artista propuso 
como escenografía un puzle en constante cambio y realizó muchos bocetos. No 
hay fotografías en el archivo del teatro ni en el del artista que nos muestren la 
escena completa para poder asociar cada boceto a un momento concreto de la 
obra. Como se trata de una escenografía abstracta tampoco se pueden se 
pueden utilizar las acotaciones descriptivas para individualizar cada acto. 
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261.- Boceto. Acto sin definir. 
 
 
 
262.- Boceto. Acto sin definir. 
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263.- Boceto. Acto sin definir. 
(61) Escena de un ambiente positivista jugado con finura de mano y ligereza de 
fantasía para avispar la fábula; fiesta de colores irreales y alegres lloviendo sobre 
los asimétricos objetos de madera, unidos los unos a los otros (Vesubio, árboles, 
mesas, caballos, bancos …) (Cavallotti, E. “Don Chisciotte a Napoli fa di cotte e 
di crude”. Tempo. Roma. 9 de octubre de 1990). 
El trabajo se plantea tanto a nivel de boceto como en su construcción, utilizando 
un sistema de puzzle de madera, como sucede con muchas de las obras de este 
autor29. En una entrevista recogida en el programa de sala Nespolo argumenta 
así su línea de trabajo: 
"Es un gran cuadro dinámico, un gran fresco en movimiento, o mejor un juguete 
que se mueve, recién salido de la habitación de un niño (…). 
No me asusta, me fascina. He retomado y sintetizado todas las experiencias 
precedentes, diseñando un dispositivo muy simple. Líneas esenciales, 
esquemáticas, una distracción alegre. Toda una historia que se desarrolla como 
en un puzzle de grandes proporciones que cambia de color según va 
transcurriendo esta jornada de fiesta y de evasión" (Pellegrini, L. 1990). 
                                                
29 Cfr. página Web del artista: < http://www.nespolo.com> 
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El escenográfo presenta la acción en Nápoles, patria del compositor, ya que 
esta producción se lleva a cabo con motivo del 250 aniversario del nacimiento 
de Paisiello. 
6.2.52.  14 de enero de 1992, Il Barbiere di Siviglia 
Dirección de escena Carlo Verdone, escenografía Dante Ferretti. Esta 
producción se adaptó para ser repuesta en Caracalla en el verano de 1992. 
 Ferretti (1943) es conocido mundialmente por las grandes producciones de 
Hollywood, es el responsable de la dirección artística de películas como Gangs 
of New York o El Nombre de la Rosa y tiene tres premios Oscar por La Invención 
de Ugo Cabret, El Aviador y Sweeney Todd. A pesar de su exitosa carrera 
americana mantiene su estudio en Roma y actualmente cuenta con una sección 
dedicada a su trabajo en el parque temático de Cinecitá. 
 
(62) Dante Ferretti (…) ha sacado adelante una imagen realista y no abstracta en un 
diseño en el que confluyen dos almas: “la plaza de Sevilla que representa la 
solaridad y la grandiosidad españolas y una Nápoles nocturna de callejas y 
mercados cerrados bajo soportales”. (Capella,V. “Non faró controppelo al 
Barbiere”. Il Corriere della Sera. Roma. 13 de enero de 1982). 
 
264.- Fotografía de escena, acto I, escena 1ª. 
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265.- Fotografía de escena, acto I, escena 2ª. 
 
266.- Fotografía de escena, acto II. 
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(63) Al alzarse el telón se mostraba una Sevilla tétrica, de los tiempos de la 
inquisición, con referencias sagradas, no basto una, fueron dos, una fuente y 
mas de un enrejado (…) el interior de la casa de Don Bártolo, tan lúgubre en la 
arquitectura como lascivo en la decoración: La habitación de Rosina parecía una 
alcoba de casa de citas. (Acquafredda, P. “Quando la farsa diventa tragedia”. 
Qui Giovani. Roma. 16 de enero de 1992). 
Dante Ferreti, se distingue en sus trabajos cinematográficos porque tienen 
siempre un toque teatral, está especializado en películas en las que la dirección 
artística es un elemento importante, generalmente de carácter historicista. Sus 
trabajos demuestran una gran capacidad para recrear ambientes de un modo 
preciosista, utilizando elementos arquitectónicos muy bien elegidos y dándoles 
importancia por medio de la repetición, el tamaño o la colocación en escena. 
Encontramos elementos herrerianos y una arquería a modo de embocadura 
durante toda la ópera y también azulejos en las paredes del interior de la casa y 
celosías de madera en los ventanales añadiendo elementos árabizantes. 
6.2.53. 15 de abril de 1993, Il Trovatore 
Dirección de escena Giuliano Montaldo, escenografía Luciano Ricceri. Este 
montaje fue coproducido por el Teatro Reggio de Parma el Comunale de 
Florencia y el Reggio de Turín. 
 Luciano Ricceri (1940) es escenógrafo, productor cinematográfico y vestuarista, 
con una importante carrera en el Cine italiano. 
 
267.- Fotografía de escena, acto I, escena 1ª.  
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268.- Fotografía de escena, acto II, escena 1ª.  
 
 
 
 
 
 
 
(64) La escenografía era la misma que llevó al bautismo a Pavarotti en 1990 en 
Florencia (…). 
     Escenas de Luciano Ricceri bellas e inteligentes, los personajes se mueven en el 
obsesivo marco de palacios neoclásicos desgarrados por una romántica 
vocación por las ruinas. Sepultureros arquitectónicos monocromáticos y oscuros 
que bajo su monumentalidad decadente aplastan la agonía de una humanidad 
derrotada desde siempre (…). 
     A salvar el sabor de leyenda histórica y el juego teatral sirven los grandes 
cuadros que fugan como telones: Allí se refugian los colores, la imaginación y la 
esperanza. (Barricco, A. “Trovatore senz´anima”. La Reppubblica. Turín. 12 de 
mayo de 1991). 
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269.- Fotografía de escena, acto III, escena 1ª. 
 
 
270.- Fotografía de escena, acto IV. 
Se trata de una escenografía basada en la superposición de elementos 
arquitectónicos que se van combinando según las escenas y unos telones de 
fondo de factura muy variada, los dos primeros recuerdan las perspectivas 
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contrapicadas de los paisajistas flamencos, sobre todo los colores y las formas 
de los cuadros de Patinir, resulta diferente, mas moderno, el telón de la imagen 
265. 
Escenotécnicamente nos encontramos ante un montaje que debía adaptarse a 
muchos y muy diferentes escenarios, posiblemente proceda de ahí la 
simplicidad de sus elementos que permiten una colocación aleatoria e incluso 
prescindir de alguna pieza. 
Se puede considerar una escenografía de gusto historicista, con combinación de 
ruinas y rejas en colores neutros, pero no podemos hablar de una identidad 
española en las escenas. 
6.2.54. 29 de marzo de 1994, Il Compleanno dell´Infanta (Teatro 
Nazionale) 
Director de escena Roman Terlacky, escenografía Emilio Carcano. Se trata de 
una ópera del compositor austriaco Aleksander von Zemlinski (1871-1942). 
Carcano, mas conocido en Italia por sus trabajos como decorador de interiores 
es también escenógrafo y director artístico cinematográfico. 
 
 
271.- Boceto. 
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272.- Fotografía de escena. 
Esta ópera se desarrolla en un único acto en las habitaciones de la infanta de 
España Doña Isabel Clara Eugenia, se trata de un amplio salón con vistas a un 
patio, la arquitectura representa un palacio mudéjar con las paredes cubiertas 
de yeserías policromadas pero decoradas con muebles de madera y blasones 
del Renacimiento español.  
Es una escenografía realista, que combina elementos construidos con telones 
tras las puertas para dar sensación de mayor amplitud. 
6.2.55. 23 de marzo de 1997, Don Quichotte 
Dirección de escena y escenografía Piero Faggioni, ópera de Massenet 
procedente del teatro de La Fenice. 
Faggioni (1936) llega a la escenografía desde la dirección de escena después de 
haber estudiado para actor, se forma como director de prosa al lado de Strehler 
en el Piccolo y entra en el mundo de la Ópera como ayudante de dirección de 
Jean Vilar30.Este Quijote es uno de los trabajos más representativos de Piero 
Faggioni. 
Esta producción es una de las más repetidas fuera de La Fenice y se ha 
alquilado a muchos teatros en numerosas ocasiones. 
                                                
30 Jean Vilar (1912-1971), director de escena francés creador del festival de Aviñon. 
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273.- Boceto, acto I.  
(65) La acción está ambientada en el patio de una posada española, improvisado 
corral de comedias, con un espectáculo de cómicos del XVIII al cual asisten, 
sentados alrededor los paisanos del pueblo que se implican en el espectáculo, 
mientras los ricos burgueses, desde lo alto, se mantienen apartados. (Bellingardi, 
L. “In volo a cavallo di Pegaso”. Il Corriere della Sera. Roma. 15 de marzo de 
1997). 
 
274.- Boceto, acto II.  
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275.- Boceto, acto III.  
 
    
76.- Boceto, acto IV.  
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277.- Fotografía de escena, acto IV. 
 
 
 
278.- Boceto, acto V.  
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El director y escenógrafo utiliza el recurso del teatro dentro del teatro, dejando 
ver las deus ex machina utilizadas durante la función.  
El espacio representa un patio con un entarimado a modo de escenario y un 
fondo, tras el portón de la posada, en el que se suceden telones y sombras 
chinescas. El uso del recurso teatral permite que las escenas fantásticas de las 
visiones del protagonista no sean juzgadas por su resultado si no que al dejar a 
vista los mecanismos, hace reflexionar sobre la realidad y la ficción del mundo 
del Teatro. 
En cuanto al carácter español nos encontramos en un espacio que representa 
fielmente un patio de comedias del renacimiento castellano. 
6.2.56. 27 de junio de 1997, Il Barbiere di Siviglia 
Dirección de escena y escenografía Hugo de Ana (1949), este escenógrafo, 
vestuarista y director de escena nacido en Buenos Aires comienza en esta 
ciudad su carrera participando y dirigiendo muchos montajes en el teatro Colón 
donde fue director de producción y de producción técnica al tiempo que ejerce 
como profesor de Escenografía. Tras su traslado a Europa trabaja para el Liceo y 
el Teatro de la Zarzuela y debuta en Italia en 1991 con Ermione en la Ópera di 
Roma. 
 
 
279.- Maqueta, telón inicial. 
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280.- Maqueta, acto I, cuadro 1º. 
 
 
 
 
 
281.- Maqueta, acto I, cuadro 3º. 
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282.- Maqueta, acto I, cuadro 5º. 
 
 
 
 
 
283.- Maqueta, acto II, cuadro 1º. 
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284.- Fotografía de escena, acto II, cuadro 1º. 
 
 
 
 
285.- Maqueta, acto II, cuadro final. 
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286.- Fotografía de escena, acto II, cuadro final. 
 
Se trata de un decorado, en palabras de Hugo de Ana (66) “esencial y 
abstracto” (Capelletto, S. “Il Barbiere in bilico".Quiroma. Roma. 25 de Mayo de 
1997). La escena, vacía y con pocos elementos de carácter simbólico, presenta 
una sucesión de movimientos técnicos mostrándose espacios que no se 
corresponden con las cuatro escenas acotadas en el libreto. De Ana añade 
cuadros dentro de las mismas escenas, así en el primer acto no vemos desde el 
inicio la casa de Don Bártolo, las paredes de ladrillo representan una calle, al 
desaparecer una de estas paredes se descubre el balcón de Rosina simbolizado 
por una pajarera. 
Llama la atención el uso de la maqueta a la hora de hacer los bocetos y de que 
la construcción de la misma decida como debe ser el decorado real, nos 
encontramos con frutas gigantes en escena y con unos telones que reproducen 
las arrugas y el grosor de la tela exactamente como en la maqueta, para ello se 
utiliza tela endurecida. 
El único recurso visual que nos transporta a España es la pared de azulejos del 
último cuadro, el resto del decorado es completamente blanco, con paredes de 
ladrillo desigual y suelo de madera teñida, respondiendo al estilo elegante y 
sobrio que caracteriza las producciones del escenógrafo. 
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6.2.57. 26 de enero de 1998, Le Nozze di Figaro 
Producción estrenada en el Teatro La Pérgola de Florencia en 1992, con 
dirección escénica de Jonathan Millar y escenografía de Meter J. Davison. 
Meter J. Davison es un escenógrafo de los más activos actualmente en Estados 
Unidos y el centro y norte de Europa, debutó en 1988 en el National Theatre de 
Londres, está especializado en ballets, óperas y musicales. 
 
 
 
 
 
 
 
 
287.- Planta general. 
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288.- Fotografía de escena, acto I. 
 
289.- Fotografía de escena, acto II. 
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290.- Fotografía de escena, acto III. 
 
291.- Fotografía de escena, acto IV. 
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Visualmente, esta puesta en escena apoya la idea original de Beaumarchais de 
mostrar la decadencia de la nobleza europea del siglo XVIII y el empuje de la 
clase baja que anunciaban la llegada de la revolución a Francia. 
Se trata de un decorado que representa la época original del libreto pero que 
nos muestra un palacio destartalado, comido por la humedad que invade las 
paredes de las grandes habitaciones, no encontramos referencia a la Sevilla 
original, podría ser un palacio de cualquier ciudad europea.  
La característica mas remarcable de esta producción es el uso que se hace de la 
escenotécnica, el decorado se coloca en diagonal con respecto al bocaescena y 
las paredes de fondo de las habitaciones van desapareciendo dejando inmóviles 
las paredes laterales y el artesonado del techo. De este modo tenemos cada vez 
una escena más grande, coincidiendo con el orden y tamaño requerido en las 
escenas de esta ópera, para acabar en la escena exterior del jardín. 
Esta manera de trabajar es bastante normal en un escenógrafo anglosajón, 
como es el caso, los teatros del norte de Europa suelen contar con mas espacio 
en hombros que permite trabajar mejor en el plano horizontal, en Italia, los 
teatros tradicionales, concebidos para el uso de telones colgados en varas, casi 
no cuentan con espacio a los lados y por eso no se suelen encontrar 
escenografías con este tipo de cambios que, en este caso, requiere usar dobles 
varas para levantar las paredes y estrechar la escena para esconder elementos 
en los hombros. 
 
6.2.58. 20 de febrero de 1998, La Favorita 
La dirección de escena y la escenografía corresponden a Beni Montresor (1926-
2001). 
La carrera de Beni Montresor se centró en la Ópera aunque comenzó trabajando 
en Cine y también escribió e ilustró libros infantiles, Montresor realizó 
importantes producciones por todo el mundo principalmente para el 
Metropolitan de Nueva York. 
No se encuentra ninguna indicación ni en las fotografías ni en los bocetos que 
nos permitan catalogar las imágenes en base a los actos de la obra. Al tratarse 
de una escenografía abstracta no poemos utilizar las acotaciones descriptivas 
para individualizar cada acto. 
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292.- Boceto. Acto sin definir. 
 
 
 
 
293.- Fotografía de escena. Acto sin definir. 
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294.- Boceto. Acto sin definir. 
 
 
 
 
295.- Fotografía de escena. Acto sin definir. 
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296.- Boceto. Acto sin definir. 
 
 
 
 
297.- Fotografía de escena. Acto sin definir. 
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(67) Mi Favorita es un espectáculo de velos y de luces. Tiene muchos colores: 
blanco, negro, rojo, oro y azul. He eliminado la oleografía decimonónica, los 
arcos moriscos, las murallas almenadas. La iglesia viene reconstruida por un 
rosetón. Domina el espacio vacío, lleno de grandes gestos. Es la Grand Ópera: 
todo es mayor que lo real de la vida. (Cappelli, V. “Quell´impossibile Donizetti”. 
Testimonio del autor. Il Corriere della Sera. Roma. 8 de febrero de 1998). 
 
298.- Fotografía de escena. Acto sin definir. 
Se trata de una escenografía muy esquemática, apoyada en la técnica, el uso de 
las luces y las tarimas móviles, por lo demás toda la ópera se desarrolla en una 
caja cerrada por espejos en los laterales y con un ciclorama fijo, casi siempre 
iluminado en blanco, en el fondo. 
Los pocos elementos que aparecen son símbolos que nos colocan, más que en 
un espacio, en una situación, grandes cruces, óculos y plataformas levadizas, 
todo carente de ornamento. 
6.2.59.  21 de agosto de 2001, Il Trovatore 
Nueva producción dirigida por Alberto Fassini con escenografía de Mauro 
Carosi (1945). 
Mauro Carosi  es uno de los escenógrafo más activos y representativos en el 
panorama italiano actuales también director técnico y asesor de construcción de 
escenarios, fue el encargado de rehacer el escenario de La Fenice y de la 
ampliación de La Scala. 
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299.- Boceto. 
 
 
 
 
 
 300.- fotografía de escena. 
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301.-Fotografía de escena. 
 
 
 
 
 
302.- Boceto, acto II, escena 1ª. 
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303.- Fotografía de escena, acto II, escena 1ª. 
 
 
 
 
304.- Boceto, acto II, escena 2ª. 
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305.- Fotografía de escena, acto II, escena 2ª. 
 
 
Nos encontramos ante una producción que combina telones pintados que nos 
muestran distintos cielos nubosos y dramáticos con elementos construidos en un 
estilo postmoderno, diríamos posnuclear, como de película futurista con 
reminiscencias a las ruinas del pasado. 
Carosi se refiere así a su escenografía en una entrevista a Il Messaggero:  
(68) “Es una ópera dificilísima, es la más loca y la menos ligada al realismo que 
Verdi haya escrito. Me gusta definirla como un campo de batalla donde pasa de 
todo”. (Della Libera, L. “Il mio Trovatore, ingenuo e colorato”. Il Messaggero. 
Roma. 21 de julio de 2001). 
 
No vemos referencias claras a un estilo español, tal vez la capilla, representada 
por una rejería tras la cual se coloca una piedad nos recuerde a la imaginería de 
los pasos de Semana Santa por su colocación subida en un podio rodeado de 
velas, el resto de decorado es bastante neutro, en colores plomizos, con 
muchos remaches de aspecto metálico y formas dentadas y amenazantes para 
potenciar el espíritu bélico y dramático de la obra. 
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6.2.60. 19 de junio de 2002, Don Giovanni 
Se trata de una producción extraordinaria, montada al aire libre en la Piazza del 
Popolo, la dirección de escena fue de Gigi Proietti y el escenógrafo Quirino 
Conti (1951). 
Conti es arquitecto, decorador y vestuarista además de escenógrafo muy ligado 
al mundo de la moda y las pasarelas de las grandes firmas italianas. Su estilo se 
caracteriza por una búsqueda constante de la belleza y elegancia en todos sus 
trabajos. 
Esta producción no se repuso, pero el decorado se aprovechó para un montaje 
posterior de Le Nozze di Figaro. 
 
 
 
 
 
 
 
306.- Boceto de telón inicial. 
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307.- Fotografía de escena, telón inicial. 
 
 
 
 
 
 
308.- Boceto acto I, escenas 4ª y 5ª. 
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309.- Fotografía de escena, acto I, escenas 4ª y 5ª. 
 
 
 
310.- Boceto, acto II, escenas 13ª. 
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Conti traslada el espacio de la acción, normalmente más oscuro y barroco, a una 
plaza neoclásica, de arquitectura perfectamente armónica en la que predominan 
los colores cálidos y luminosos. 
 Durante la función se suceden muchos mas cuadros que los acotados en el 
libreto, los elementos arquitectónicos van montados en carras que se mueven a 
vista y describen al menos veintiún cuadros en el acto primero y quince en el 
segundo.  
El gusto estético no nos traslada a España en ningún momento, incluso el 
cementerio muestra un orden y una tonalidad equilibrada más cercanos a las 
construcciones de Palladio que a cualquier rincón andaluz. 
6.2.61. 27 de junio de 2003, Il Barbiere di Siviglia 
Esta nueva producción se realiza para el Teatro Nazionale, la escenografía es de 
Mauricio Varamo y la dirige escénica y musicalmente Gianluigi Gelmetti.  
Mauricio Varamo, hijo de un trabajador de la Ópera de Roma, estudió 
Escenografía en la Academia de Bellas Artes de Roma y entró a trabajar en los 
talleres del teatro a las órdenes de Camillo Parravicini, hoy en día es el director 
de estos talleres. 
 Esta producción se repuso en dos ocasiones, en 2005 y 2008. 
 
311.- Maqueta, acto I, escena 1ª.  
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312.- Fotografía de escena, acto I, escena 2ª. 
 
 
 
 
313.- Maqueta, acto II.  
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314.- Fotografía de construcción en el taller. 
 
315.- Fotografía de escena, acto II. 
Esta producción contaba con varias particularidades, la obra se desarrollaba 
dentro de otra que simulaba un ensayo del Barbero, así se dejaban ver técnicos, 
directores y otros personajes que normalmente están entre bambalinas. Para 
ayudar a esta acción la escenografía contaba con una pasarela circular alrededor 
del foso, incluso el director de orquesta (que también era el verdadero director 
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de escena) tenia unas palabras con el actor que interpretaba el papel de director 
en el escenario. 
En cuanto a la escenografía, Varamo intentó ser tradicional al máximo tanto 
estilísticamente como escenotécnicamente. Viajó a Sevilla para ambientarse y 
solo utilizó elementos que había visto en su visita; compró azulejos, platos y 
telas y fotografió arquitectura para que le sirvieran de referencia.  
A nivel técnico, ya que el teatro Nazionale cuenta con muy poco espacio, 
decidió realizar una escenografía tradicional, con bastidores y telas en las que 
todos los elementos volumétricos aparecen pintados, platos, cuadros, rejas, 
espejos… incluso las plantas están pintadas sobre red31. 
6.2.62. 24 de julio de 2003, Carmen (Termas de Caracalla) 
Nueva producción dirigida por Francesco Esposito y con escenografía de Italo 
Grassi. 
Grassi se forma en la academia Bolonia y empieza a trabajar en el departamento 
técnico del Teatro Comunale de esta misma ciudad del que llega a ser director 
técnico entre 1993 y 2000. Grassi combina su trabajo como escenógrafo con el 
de director técnico y profesor de escenografía32. 
 
316.- Boceto, acto I. 
                                                
31 Entrevista realizada a Mauricio Varamo en los talleres de la Ópera de Roma en I Cerci durante 
varios días del mes de Mayo de 2014. 
32 Cfr. Página Web del artista: <http://www.italograssi.it/html/> 
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317.- Fotografía de escena, acto I. 
 
 
318.- Boceto acto III. 
 
319.- Fotografía de escena, acto III. 
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320.- Boceto, acto IV. 
 
321.- Fotografía de escena, acto IV. 
 
322.- Boceto, acto IV, final. 
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323.- Fotografía de escena, acto IV, final. 
El trabajo de Grassi se caracteriza por el uso de elementos corpóreos que 
juegan en el suelo, no utiliza recursos pictóricos ni prácticamente telones, sus 
escenografías suelen ser esquemáticas y de carácter simbólico y con una 
importante presencia del uso de la maquinaria teatral, en esta Carmen podemos 
apreciar estas características de su obra.  
Nos encontramos con un decorado esquemático y atemporal en el que 
destacan las 3 pantallas con retroproyecciones que cambian constantemente en 
el transcurso de la acción, todos los elementos son esquemáticos, incluso la 
fuente del primer acto representada por una rampa elevada en el centro de la 
escena de la que cae agua al contrafoso a modo de cascada.  
La identidad española de la obra se hace presente por medio de las 
proyecciones, aunque las primeras solo muestran manchas de color las finales 
dejan ver un toro herido en un ruedo. También apreciamos en el primer acto 
dos banderas españolas sobre las torres, tal vez identificando el puesto de 
guardia de los Dragones aun si no aportan nada a una escenografía tan 
descarnada, más bien desentonan por lo evidente de su significado. 
 
 
6.2.63. 23 de marzo de 2004, Il Cordovano 
Nueva producción dirigida por Stefano Vizioli con escenografía de Gianni Dessí.  
Dessí (1955) estudió escenografía en Roma pero es principalmente conocido por 
su obra pictórica y escultórica y por haber creado en Roma junto a otros artistas 
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el centro cultural Pastificio Cerere, en una antigua fábrica de pasta del barrio de 
San Lorenzo. 33 
Su trabajo como escenógrafo conserva su impronta personal como artista 
plástico, colores primarios planos y brillantes y formas geométricas limpias  
  
324.- Boceto, telón. 
 
325.- boceto, acto único. 
                                                
33 Cfr. Fondazione Pastificio Cerere: <http:www.pastificiocerere.it> 
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326.- boceto, acto único. 
(69) La invención escenográfica es verdaderamente una fiesta: espacios que 
cambian rápidamente y en cada escena tienen que tener una imagen diferente, 
luces y colores que han de hablar a un público distinto al mío habitual, y junto a 
la fascinación y emoción de la música. Un compromiso si, pero también una 
gran diversión. (De Sanctis, L. “Dai quadri al Teatro”. La Repubblica. 
Impresiones del artista. Roma. 18 de diciembre de 2004).  
 
327.- Fotografía de escena, acto único.  
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328.- Fotografía de escena, acto único.    
 
 
 
 
 
329.- Fotografía de escena, acto único. 
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Nos encontramos ante una escenografía de autor, se trata de una traducción del 
trabajo pictórico de Gianni Dessí a la escena. Colores primarios y abstracción 
geométrica en constante cambio. 
Tanto en los elementos escenográficos como en la iluminación apoyada con 
gobos que repiten las formas del decorado.  
Aunque la ópera se desarrolla en un acto único el escenógrafo opta por suceder 
distintos cuadros conseguidos con pequeños cambios, abriendo y cerrando las 
carras laterales, añadiendo un tapón tras ellas o abriendo ventanas. 
Ninguna referencia a España en el decorado, hay una dominante de amarillos y 
rojos pero es también una constante en la obra del autor. 
6.2.64. 27 de julio de 2004, Il Trovatore (Termas de Caracalla) 
Producción dirigida por Paul Curran con escenografía de Pasquale Grossi para el 
Festival de verano de Caracalla.  
Pascuale Grossi (1942) comienza su carrera como asistente junto a maestros 
como Pierluigi Samaritani tras estudiar Arquitectura y Diseño de Moda. 
Actualmente trabaja como escenógrafo y vestuarista en Prosa y Lírica. 
 
330.- particular de construcción. 
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331.- Fotografía de escena, posible acto I, escena 1ª. 
Muchas de las producciones de Caracalla se han hecho aprovechando como 
decorado las ruinas de los grandes pilares del caldarium de las termas y 
utilizando solamente como escenografía elementos de pequeño tamaño. Este 
Trovatore es prueba de ello, los arcos y las torres de ladrillo, ayudados por un 
juego de luces, sirven como fondo escenográfico en una ópera que agradece el 
uso de ruinas arquitectónicas como si se tratara de las de un castillo español.  
Grossi no hizo ni siquiera bocetos para este montaje, solamente planos 
explicativos de los diferentes elementos que se usaron en escena y que 
encontramos en el archivo del departamento técnico del teatro34.  
6.2.65. 8 de octubre de 2004, Fidelio  
Dirección de escena y escenografía Giovanni Agostinucci, se trata de una 
producción original de Peter Hall35 que el teatro compró en 1996 pero que, por 
desacuerdos con el director, no llegó a ponerse en escena.  
Giovanni Agostinucci, arquitecto de formación y escenógrafo, vestuarista y 
director de escena de profesión, compagina sus trabajos creativos en Cine, 
Prosa y Lírica con la docencia en la academia de Brera y en el centro 
                                                
34 Información facilitada por Michele La Cioppa, adjunto a la dirección técnica en Junio de 2014. 
35 Peter Hall (1930), director de escena inglés, ha sido director de la Royal Shakespeare Company y 
del Royal National Theatre. 
Carmen Castañón Muñiz 
270 
experimental del Cine de Roma. Es especialista en arquitectura escénica y ha 
proyectado los cuatro escenarios del Gran Teatro Nacional de China36. 
En cuanto a su estilo como escenógrafo destacamos su gusto por los elementos 
arquitectónicos de colores neutros, acabados matéricos y rotundos. 
 
332.- Boceto, acto I, escena 2ª. 
 
333.- Fotografía de escena, acto I, escena 2ª. 
                                                
36 Cfr. página Web del artista: < http://www.giovanniagostinucci.com/> 
España en la Ópera de Roma 
271 
 
334.- Boceto, acto II, escena 1ª. 
(70) Para este nuevo Fidelio he partido de las estructuras del montaje de Peter Hall 
del 96 que nunca se estrenó (…) pero en realidad la idea y la implantación 
dramatúrgica son totalmente distintas (…) de hecho reinterpretar las estructuras 
para un nuevo espectáculo es muy complejo y he tenido que recurrir a toda mi 
experiencia como escenógrafo. (Donati, P. “Ecco il Fidelio, sabotato”. 
Impresiones del artista Il Tempo. Roma. 7 de octubre de 2004). 
 
335.- Fotografía de escena, acto II, escena 1ª. 
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336.- Boceto, acto II, escena 2ª.  
 
 
 
 
 
337.- Fotografía de escena, acto II, escena 2ª. 
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Parte del decorado procede de una coproducción fallida con el Covent Garden 
en 1996 que debía haber sido dirigida por Peter Hall, la prensa del momento se 
hizo eco de este incidente, el mismo Agostinucci habló de ello en la rueda de 
prensa previa al estreno (reseña número setenta). 
Agostinucci aprovechó las paredes y los arcos laterales que, de todos modos, 
encajan perfectamente con su línea de trabajo, y añadió rejas, escaleras, jaulas y 
el árbol que empieza a florecer, símbolo de la libertad, en el último cuadro. 
Todo el montaje muestra simbologías, las rejas, los grises oscuros y las cadenas 
muestran la opresión y el árbol junto a un cielo violáceo la libertad. 
Escenográficamente nos encontramos en un decorado de ambientación 
atemporal y estética neutra, solo el vestuario nos lleva a los tiempos de la 
Francia napoleónica aunque podría haberse utilizado un vestuario de cualquier 
época y habría servido igualmente para situarnos en el momento elegido. 
6.2.66. 22 de septiembre de 2005, Le Nozze di Fígaro  
El mismo equipo que firmó el Don Giovanni de 2002, Gigi Proietti en la 
dirección y Quirino Conti como escenógrafo, transforma el decorado usado en 
la Piazza del Popolo y lo adapta al espacio del Costanzi para esta producción. 
 
 
338.- Boceto, acto I. 
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339.- Boceto, acto II. 
(71) Una elección sofisticada y original, se entiende imaginar la modificación 
sentimental que el mismo ambiente puede tener con tres miradas diferentes, 
praxis ya estudiada a principios del siglo XX. Un espacio idéntico tiene 
conexiones psicológicas diferentes según como lo miremos. (V. Ca. “Mozart fra 
Goya e opera buffa”. Il Corriere Della Sera. Roma. 15 de septiembre de 2005). 
 
340.- Fotografía de escena, acto III. 
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341.- Boceto, acto IV. 
Reciclar un decorado para hacer Le Nozze di Fígaro a partir de un Don Giovanni 
es posible dado que Mozart compone en ambos casos sobre libretos de 
carácter universal. Se da la coincidencia de que ambas obras suceden en Sevilla 
pero, el carácter atemporal y la falta de acotaciones espaciales de ambas obras 
permiten transportarlas en el tiempo y el espacio y llevarlas a cualquier época y 
lugar. 
En la rueda de prensa previa al estreno el director de escena se refiere a la 
necesidad de ahorro por parte del teatro y añade la influencia de Goya en el 
nuevo vestuario y de los palacios de Vanvitelli37 en la escenografía renovada 
para transformar esta producción.  
Conti se refiere a tres visiones en la reseña número setenta y uno porque existía 
el proyecto de realizar una tercera transformación para hacer un Barbiere di 
Siviglia.  
Nos encontramos de nuevo en el mismo espacio neoclásico del 2002 con la 
diferencia de que la mayor parte de las escenas ocurren en interiores y esto 
obliga al escenógrafo a idear unas bambalinas corpóreas que sugieren un 
artesonado y cierran las estancias.  
                                                
37 Luigi Vanvitelli: (1700-1773) arquitecto italiano de origen holandés, continuador del estilo 
versallesco, autor del palacio de Caserta. 
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Seguimos sin encontrar claras referencias a España, pero si al nexo que unía 
Italia con España, en la época de Vanvitelli el reino Borbónico de Nápoles aún 
tenía, como mantiene hoy en día un cierto espíritu español después de varios 
siglos bajo la corona de España. 
6.2.67. 18 de enero de 2006, Don Giovanni  
Escenografía y dirección de escena Franco Zefirelli, esta nueva producción es un 
remake del montaje que Zefirelli hizo para el Metropolitan de Nueva York en 
1990 adaptado a las dimensiones de Roma. 
Franco Zefirelli (1923) es un escenógrafo y director de escena que comenzó su 
carrera como ayudante de Lucchino Visconti y continuó con la escuela 
viscontiana ligada al Neorrealismo y a la persecución de la belleza.  
Zefirelli es también conocido por sus trabajos como director de Cine y sus 
adaptaciones de óperas a la gran pantalla. 
 
 
 
 
342.- Boceto, implantación fija. 
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343.- Fotografía de escena, acto I, escena 3ª. 
 
 
 
344.- Fotografía de escena, acto II, escena 2ª. 
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Ante la dificultad escénica del Don Giovanni debida a la cantidad de escenas 
que componen cada acto Zefirelli opta por una estructura fija de arcos 
neoclásicos que se suceden en perspectiva y de telones pintados al fondo y 
rompimientos entre los arcos que cambian en cada escena. 
La pintura de los telones y el vestuario hacen referencia a Goya y Velázquez, 
también añade elementos de gusto Rococó como las escaleras delanteras, las 
inscripciones en el suelo y el bambalinón. 
6.2.68. 7 de diciembre de 2006, Carmen 
Producción con escenografía y dirección de escena de Pier´ Alli (1948). 
Pier´ Alli es un director y escenógrafo vinculado al teatro de vanguardia, utiliza a 
menudo el cine en sus puestas en escena como complemento visual.   
La producción se repuso ese mismo verano en Caracalla. 
 
 
 
 
 
 
 
345.- Fotografía de escena acto I. 
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346.- Fotografía de escena acto II. 
 
 
 
 
 
 
 
347.- Fotografía de escena acto III. 
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348.- Fotografía de escena acto IV. 
 
349.- Fotografía de escena acto IV, final. 
Pier´Alli apuesta por una estructura fija, esquemática, formando un semicírculo, 
como si se tratara de una plaza de toros, y la combina con tules y un ciclorama 
en los que proyecta imágenes pictóricas y fotográficas, algunas abstractas, otras 
muy narrativas. Con estos tules separa en distintos campos la acción, en algunos 
casos deja delante a los solistas y en otros mantiene a todos los personajes tras 
el tul y las proyecciones distanciando demasiado la acción real del público y 
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generando una imagen total en la que lo proyectado gana incluso mayor 
presencia que la acción real.  
El espíritu español aparece tanto en las proyecciones como en algunos 
elementos plásticos de carácter decorativo, como los grandes abanicos del 
primer acto.  
En el momento de la muerte de la protagonista los tules desaparecen y la 
escena se ve desnuda, como si se hubiese roto el encantamiento. 
6.2.69. 29 de julio de 2009, Carmen (Termas de Caracalla) 
El director de escena y el escenógrafo de esta producción fue Renzo Giacchieri 
(1938). 
Giacchieri es un hombre de teatro, licenciado en Musicología, muy vinculado a 
la gestión teatral, ha dirigido artísticamente varios teatros italianos entre los que 
están la Arena di Verona, El San Carlo de Nápoles y el Festival di Torre del Lago, 
compaginándolo con su carrera como director, escenógrafo, vestuarista e 
iluminador. 
 
350.- Boceto, acto I. 
(72) Hemos intentado recrear el carácter español. El elemento importante es un 
puente como se lee en las acotaciones del primer acto; hace de estructura para 
toda la ambientación de los distintos actos. También hay mucho sol, calor y luz 
de verano. (S. A. “Uno Sguardo dal Ponte”.Palabras del autor. Il Tempo.It. Roma. 
29 de julio de 2009). 
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351.- Boceto, acto II. 
 
 
 
 
352.- Boceto, acto III. 
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353.- Boceto, acto IV. 
Se trata de una puesta en escena muy práctica, los colores de los acabados y las 
texturas empastan con las ruinas de ladrillo de Caracalla dando una continuidad 
al espacio, como explica el autor en el artículo de prensa número setenta y dos. 
Solamente se utiliza una estructura de un puente que a veces aparece desnuda y 
otra se cubre de ladrillo similar al de las termas. 
En cuanto a los elementos españolizantes la estructura del puente se decora con 
geranios, con arcos de ladrillo mudéjar, incluso y quizás demasiado 
evidentemente, con una gran tela roja con un toro de Osborne dibujado en el 
centro que resulta demasiado kitch para la visión de un espectador un español 
pero que para el público de Roma pasa desapercibido y tan solo apreciado 
como un elemento más de la iconografía española. 
 
6.2.70. 18 de abril de 2012, Il Barbiere di Siviglia  
Montaje con escenografía de Carlo Savi con dirección escénica de Ruggiero 
Capuccio, nueva producción coproducida con el teatro Giuseppe Verdi de 
Trieste. 
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354.- Boceto, acto I. 
 
 
 
 
355.- Fotografía de escena, acto II. 
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Carlo Savi es un escenógrafo de oficio con una carrera vinculada a la dirección 
técnica de varios teatros italianos; Savi es  ecléctico en cuanto a estilo, se adapta 
a los gustos de los directores de escena con los que trabaja, en este caso 
Ruggero Capuccio, director de escena  Napolitano muy vinculado al teatro de 
prosa y  a la Comedia del Arte.  
Como en otros montajes de Capuccio predomina el color blanco y el aspecto 
papirofléxico de la escenografía combinado con colores fuertes en el ciclorama 
y en el vestuario. 
En cuanto a la iconografía, el escenógrafo juega con siluetas de formas de gusto 
Barroco, molduras, óculos, puertas, recortados sobre paredes blancas. 
Aparece un piano blanco con un actor que ejerce de músico representando al 
fantasma del compositor Gioacchino Rossini  en todas las escenas de la obra.   
No hay ninguna referencia a la iconografía española en el decorado, el director 
trató de plasmar, utilizando la escenografía, el cambio social del momento 
histórico en el  que se desarrolla la obra intentando huir de una representación 
espacial realista. 
 
 
 
6.2.71. 27 de noviembre de 2013, Ernani 
Esta nueva producción tiene como director y escenógrafo a Hugo de Ana. 
De Ana llega a la dirección desde la escenografía, sus trabajos como director se 
adaptan a un espacio que crea como escenógrafo. En muchos casos se le critica 
por exceso de preciosismo y falta de drama. 
Sus escenografías suelen seguir dos líneas, una alegórica, como el caso del 
Barbero de Sevilla que vimos en 1997, en la que un elemento, una jaula de 
pájaro, representa el mundo en el que Rosina vive encerrada. 
La otra línea, la que veremos en esta producción, se inspira en elementos 
arquitectónicos, generalmente monocromos, grises o blancos combinados en 
muchos casos con espejos. 
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356.- Maqueta, acto I escena 2ª. 
 
 
 
357.- Fotografía de montaje. 
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358.-Fotografía de ensayo, telón de inicio. 
 
359.- Fotografía de ensayo, acto II. 
Esta producción inauguró la temporada 2013-2014, problemas presupuestarios 
y de tiempo hicieron que la escenografía ideada en un inicio debiera reducirse, 
se eliminó por ejemplo, el módulo con una columna en primer plano que vemos 
en la maqueta de la imagen trescientos cincuenta y seis. 
Se mantuvo el esquema técnico para el cambio de escenas, el decorado consta 
de un cajón fijo con acabado volumétrico de formas arquitectónicas. En las 
paredes laterales se esconden 3 carras, dos a la derecha y una a la izquierda que 
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salen hacia el centro del escenario conformando la mayor parte de los cuadros, 
a través de ellas entran los personajes y se hacen los cambios de atrezzo, 
muchos de ellos a vista utilizando comparsas para su colocación. La pared del 
fondo se rompe por la mitad de manera irregular en el momento en que 
aparece el emperador Carlos V en Aquisgran y se levanta la parte superior. 
También hay un tul pintado con arquitecturas similares a las de las paredes que 
juega como telón de boca generando en los entreactos una visión abstracta de 
la arquitectura mientras la iluminación hace que se desvanezca el tul y aparezca 
el decorado corporeo.  
Una celosía blanca colgada en doble vara baja en el último acto. El suelo, en 
escalones está forrado de espejo. 
Se trata de una escenografía corpórea muy pesada, realizada en aluminio, 
madera y fibra que requirió muchas horas de trabajo de montaje. 
En cuanto a lo español en la escena, el escenógrafo utilizó como modelo el 
palacio granadino de Carlos V, el emperador Carlos es uno de los personajes de 
la obra aunque esta se ambienta en Zaragoza y Aquisgran. Para el final de la 
ópera, que se desarrolla en el palacio morisco del rey Juan de Aragón De Ana 
utiliza una celosía que recuerda las rejas árabes, aunque de una manera muy 
estilizada, pintada de blanco y tan grande como todo el escenario, podemos ver 
parte de esta celosía en la imagen del montaje trescientos cincuenta y siete. 
6.2.72. 30 de enero de 2014, L´Heure Spagnole 
Esta producción procede del Festival de Glyndebourne, la dirección de escena 
es de Laurent Pelly y la escenografía de Caroline Ginet, esta escenógrafa se 
formó como arquitecto de interiores y llegó al teatro de la mano de Chantal 
Thomas38, que la puso en contacto con el director para el que, a día de hoy, ha 
realizado sus proyectos mas interesantes, Laurent Pelly.  
Sus escenografías parten siempre del trabajo en maqueta, de la repetición de 
objetos pequeños para generar un gran espacio, cajas, muebles, árboles, se 
suceden en sus trabajos formando un todo que da sentido a la escena39. 
Se trata de un sistema de trabajo diferente al que generalmente se usa en Italia 
donde históricamente se parte de un espacio en el que se colocan los objetos 
en función a la apariencia y dimensiones que se quieran conseguir, mientras que 
en el trabajo de Ginet se parte de los objetos que, según su colocación y 
                                                
38 Chantal Thomas: escenógrafa francesa que trabaja habitualmente para Laurent Pelly. 
39 Cfr. página Web de la artista: < http://www.carolineginet.com> 
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repetición, generan por si solos los espacios como suele suceder en los 
montajes de la escuela anglosajona. 
 
360.- Maqueta, acto único. 
 
361.- Dibujo de distribución de atrezzo, acto único. 
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362.- Fotografía de ensayo, acto único. 
En palabras de la escenógrafa, este decorado fue ideado tomando como 
inspiración las postales de sevillanas con puntillas pegadas sobre la foto, la idea 
de abigarramiento kitch de los años 70 fue el punto de partida. 
El concepto de tarjeta postal se consigue al adelantar el decorado y a que este 
sea predominantemente plano. 
El decorado se centra prácticamente en una pared colocada casi en bocaescena, 
sin mas espacios abiertos que el escaparate de la tienda desde el que se ve un 
callejón estrecho con una pared cubierta de chumberas y la puerta de la 
habitación de la primera planta que se abre a un pequeño rellano. 
Nos muestran la casa y el taller de un joyero toledano. El espacio 
correspondiente a la tienda es ordenado y lo ilumina una luz fría. La casa, en la 
que reina la esposa parece corresponder a un enfermo del síndrome de 
Diógenes, muestra una desordenada acumulación de objetos, ropa y, entre ellos 
recuerdos típicamente españoles, una cabeza de toro, varias guitarras, platos de 
cerámica, abanicos, incluso un toro entero disecado.  
El equilibrio lo consigue la distribución de formas circulares, los relojes de la 
pared de la tienda se reflejan en la casa en las ruedas de la bicicleta, los platos 
de cerámica, las sartenes o la puerta de la lavadora, dentro de la cual también 
hay un reloj. 
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Muchos de los relojes funcionaban durante la función, el cuco se abría, otros se 
iluminaban o daban las horas gracias a una labor de regiduría específica para 
esta labor, que ordenaba a los utileros en la trasera de la casa40. 
 
6.2.73. 18 de junio de 2014, Carmen 
Director de escena Emilio Sagi, escenografía Daniel Bianco, se trata de un 
espectáculo presentado en Santiago de Chile en Abril de 2013, se compra la 
idea de la producción pero para Roma se realiza una copia de la misma 
escenografía. 
Esta es la única producción realizada enteramente por un equipo de origen 
español de entre todas las que hemos analizado en este trabajo. El director  
Emilio Sagi es el referente español  a nivel internacional de la dirección de 
escena operistica por ser el que más carrera desarrolla fuera de su país. 
Daniel Bianco (1958) es un estenógrafo nacido en Buenos Aires de padres italo-
españoles. Realizó sus estudios y comenzó su carrera en su ciudad natal 
trabajando tanto en teatro como en televisión. Con veinticuatro años se traslada 
a España, a partir de esta fecha combina el trabajo como creativo con el de 
director técnico y coordinador en teatros como el Lliure de Barcelona, el Real de 
Madrid o el Arriaga de Bilbao, donde actualmente es subdirector artístico. Esta 
doble actividad le ha permitido adquirir un profundo control en la construcción y 
acabado de los decorados, la maquinaria escénica, y los recursos 
escenotécnicos que aplica a sus producciones.  
Como creador se mueve en un amplio espectro de registros visuales, sus 
escenografías son fieles a las obras y a la dirección, el decorado se adapta en 
cada caso. 
Predomina una búsqueda de lo bello, el uso de recursos clásicos efectivos como 
los tules y telones pintados combinados con elementos arquitectónicos 
generando grandes espacios y aprovechando al máximo las posibilidades que le 
ofrece la caja escénica en cada caso. 
                                                
40 Información recogida de testimonios de Caroline Ginet durante las pruebas previas al estreno 
en Roma (enero de 2014). 
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263.- Fotografía de maqueta y realización de tul. 
 
 
 
 
 
264.- Fotografía de escena, acto I. 
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265.- Fotografía de escena, acto II. 
 
 
 
 
 
 
 
266.-Fotografía de escena, acto III. 
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267.- Fotografía de escena, acto IV. 
El punto de partida que toma Daniel Bianco a la hora de enfrentarse con esta 
nueva producción es el elemento puerta, presente en los tres actos en los que la 
ópera se desarrolla en ambientes urbanos. Se trata de una imagen base que 
tenía archivada esperando encontrar una producción a la que adaptarla, al 
pedirle Emilio Sagi los bocetos para una nueva Carmen el escenógrafo la 
propuso como punto de partida.  
La relación laboral entre Sagi y Bianco es muy estrecha y mantienen un punto de 
confianza y conocimiento mutuo que les permite explorar ideas en consonancia. 
Gracias a esta especial concordancia Bianco puede ser quien proponga 
soluciones espaciales desde el inicio con bastante seguridad de acertar, e 
incluso estimular, en el proceso creativo dramático que debe desarrollar el 
director de escena. 
El segundo elemento que añade es la montaña-escombrera-roca, según Bianco 
los escenógrafos lo dan todo en la escena inicial y en la plaza y la montaña suele 
resolverse con pocos recursos, el propone la montaña como elemento presente 
en toda la ópera. 
Se trata finalmente de una escenografía intimista, más cercana al concepto de 
Mérimée que al de Bizet, carente de los elementos folklóricos visuales que 
solemos encontrar en esta ópera suplidos por el trabajo de los bailarines y la 
dirección escénica. 
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Ganan importancia las texturas, el trabajo sobre la madera de la puerta, el 
aspecto matérico de la roca, el agua en la fuente y el acabado de los ladrillos 
iluminados por el contraluz que ofrece el tul pintado delante del ciclorama41. 
Todos estos recursos son posibles gracias al profundo conocimiento sobre el 
comportamiento de los materiales frente a la iluminación que Daniel Bianco ha 
podido acumular tras una larga carrera como director técnico ante las 
propuestas de otros escenógrafos. 
6.2.74.  18 de junio de 2014, Il Barbiere di Siviglia (Termas de 
Caracalla) 
Se trata de una nueva producción dirigida por Lorenzo Mariani con escenografía 
de William Orlandi. 
Procedente de la academia de Brera, Orlandi es un escenógrafo que se mueve 
perfectamente en muchos y variados registros, esto le permite trabajar con 
directores de escena de estilos muy diferentes. 
Sus trabajos se caracterizan por la limpieza y uso de pocos elementos de 
manera equilibrada. 
 
 
268.- Boceto. 
                                                
41 Información recogida de testimonios de Daniel Bianco durante las pruebas previas al estreno en 
Roma (junio de 2014). 
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269.- Fotografía de escena, acto II. 
Lorenzo Mariani recibió el encargo para hacer este Barbiere tres meses antes del 
estreno, un mes antes del mismo aún no se había comenzado a construir la 
escenografía aunque el concepto ya estaba claro.  
Mariani quería representar el mundo de las películas musicales e integrarlo en el 
espacio de las termas, para ello Orlandi diseña dos elementos muy sencillos que 
se mantienen fijos durante todo el espectáculo, una copia del cartel de 
Hollywood y dos cierres laterales que simulan celuloide cinematográfico y 
cambian simplemente los elementos de atrezzo. 
Cobran también una importancia escenográfica el uso de cañones de luz de 
colores contra las ruinas del caldarium que añaden frescura a la escena y 
recuerdan los focos de las antiguas películas42. 
Ninguna referencia a España en la producción, Il Barbiere se presta a la 
transposición en el espacio y en el tiempo, y el mundo fantástico del Cine, tan 
cercano al público, acepta adaptar cualquier historia. 
                                                
42 Cfr. Entrevista a Lorenzo Mariani en la Web del Teatro de la Ópera de Roma: 
<http://www.operaroma.it/ita/opera-barbiere-2014.php> 
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6.3. Análisis comparativo de las producciones 
Entre las setenta y cuatro producciones analizadas entre 1927 y la actualidad 
encontramos veintiséis en las que la intención de situar la acción en España es 
evidente. Aparecen en ellas elementos arquitectónicos reconocibles, catedrales 
como la de Sevilla o la de Toledo, palacios como el Alcázar de Sevilla, el de 
Carlos V de Granada, el Alcázar de Toledo o la Aljafería de Zaragoza, 
arquitectura popular, casas encaladas que recuerdan a los pueblos del sur del 
país, celosías en las ventanas y rejas de forja o geranios en los balcones también 
encontramos otros elementos icónicos más abstractos y actuales como la silueta 
del toro de Osborne o grandes abanicos en movimiento proyectados sobre un 
tul. 
Catorce producciones presentan solamente en algunas escenas referencias 
estéticas españolas, casi siempre por obligación de las acotaciones del libreto, 
esto pasa con el último acto de la Carmen donde en pocos casos no se ve la 
plaza de toros o el cementerio de Don Giovanni con la tumba del Comendador. 
En este grupo hay algunas producciones de estética ambigua, puede haber 
elementos que el escenógrafo haya considerado de gusto español, ventanas 
mudéjares, ermitas medievales o blasones que realmente no consiguen 
transmitir la sensación de que la obra transcurra en España. 
Treinta y una producciones muestran un claro alejamiento de la situación 
espacial original de las obras, bien porque se ambienten premeditadamente en 
otros lugares como Nápoles o Sicilia o por que se elija una ubicación atemporal 
y sin ninguna referencia a un lugar específico. 
Carecemos de material suficiente para analizar las tres producciones restantes, 
no contamos con ninguna imagen de una de ellas y de las otras dos solamente 
hemos encontrado una fotografía de prensa que ni siquiera muestra el decorado 
completo.  
6.3.1.  Las óperas bufas 
Si observamos el material utilizando los estilos musicales a los que pertenece 
cada obra nos encontramos en primer lugar con las óperas mas antiguas de este 
análisis, las cuatro primeras corresponden al estilo cómico o, como se le llamaba 
en Italia, bufo, en contraposición a la Ópera seria.  
Las óperas de Rossini y Mozart comprenden el periodo de creación entre 1786 
fecha en que Wolfgang Amadeus Mozart estrenó la ópera bufa Le Nozze di 
Figaro y 1816 año del estreno de la también bufa Il Barbiere di Siviglia de 
Gioachino Rossini a las que hay que añadir el Don Giovanni mozartiano 
estrenado en 1787 que comparte muchas características de estilo con las dos 
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obras citadas pues su autor también la catalogó como ópera bufa. Estos tres 
títulos están ambientados en la misma ciudad, Sevilla, el Il Barbiere y Nozze di 
Figaro coinciden incluso en los personajes pues ambas proceden de relatos del 
autor francés Pierre Augustin Caron de Beaumarchais.  
De estas tres óperas que forman el primer grupo, se han realizado, en los 
ochenta y siete años que abarca este estudio, veintidós montajes producidos o 
alquilados a otros teatros por el Teatro dell´Opera di Roma. 
Solo podemos incluir en el grupo de los montajes que se atienen a las 
acotaciones espaciales cinco producciones, tres corresponden a Il Barbiere di 
Siviglia, dos a Le Nozze di Figaro y ningún Don Giovanni.  
La mayor parte de las escenografías para óperas bufas se alejan de las 
acotaciones del libreto, se trata de diez producciones, tres corresponden a Il 
Barbiere di Siviglia, cuatro a Le Nozze di Figaro y tres a Don Giovanni.  
De las ocho restantes, siete pertenecen a un grupo intermedio en el que 
podemos encontrar algún guiño a España pero no suficientemente notable 
como para considerar que la acotación espacial haya sido un factor importante a 
la hora de plantear la escenografía, en este grupo hay tres Barberos, cuatro Don 
Giovanni y ninguna producción de Nozze di Figaro. Carecemos de información 
visual del Don Giovanni de 1948. 
Observamos así que ninguna producción de Don Giovanni muestra claramente 
Sevilla como espacio de acción y que Il Barbiere es la obra que en más 
ocasiones ha utilizado los recursos que le brindan las acotaciones visuales para 
sus escenografías. El libreto de Il Barbiere es menos noble y más popular, la 
acción se desarrolla en la casa de un burgués, mientras que en los otros dos 
títulos aparecen palacios. Don Giovanni es una ópera compleja, con muchas 
escenas y con apariciones fantásticas lo que hace mas complicada su puesta en 
escena. 
Llama la atención el gusto por utilizar elementos decorativos del Barroco vienés 
en las óperas de Mozart y en algún caso, de rebote en el Barbiere de Rossini. 
Encontramos como principales elementos decorativos, colores claros, volutas y 
formas redondeadas en dos decorados de Nozze di Figaro en dos Don Giovanni 
y en un Barbiere di Siviglia. El Barroco y Rococó se encuentra prácticamente en 
todas las producciones.  
Dejamos fuera de la influencia barroca la ultima producción del Barbiere, 
ambientada en el cine hollywoodiense, y cinco producciones inspiradas en el 
Neoclasicismo romano, Nozze di Figaro y Don Giovanni realizadas con el mismo 
decorado de Quirino Conti, el Don Giovanni de 1984 y Le Nozze di Figaro de 
Meter Davison. 
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6.3.2. Beethoven 
Avanzando cronológicamente nos encontramos con la única obra en alemán de 
nuestro estudio que es además la única ópera escrita por Ludwig van Beethoven, 
Fidelio (1805). Este título se ha puesto en escena en la Ópera de Roma en siete 
ocasiones, en ninguna de ellas el decorado ha mostrado una cárcel a las afueras 
de Sevilla a finales del siglo XVIII. La primera producción estrenada en Roma en 
1929 traslada la acción al norte de África, las cuatro siguientes, hasta 1970 
procedían de países germanos y las dos producciones restantes siguieron la 
estela universalista y atemporal de los montajes anteriores. 
El único elemento vinculado a la escenografía que ha ayudado a situar las 
producciones en un momento histórico determinado ha sido el vestuario. 
6.3.3. El Historicismo 
El siguiente grupo de características similares lo forman obras de carácter épico, 
en el incluimos Ernani (1844), Il Trovatore (1853) La Forza del Destino y Don 
Carlo (1867) de Verdi (1862) y La Favorita (1840) de Donizetti. Estas cinco óperas 
están ambientadas en el mundo rural y la corte española renacentista.  
Se estrenaron dieciocho producciones de estos títulos en la Ópera de Roma, 
dos versiones de Don Carlo, tres de La Favorita, seis Trovatore, la Forza del 
Destino se presentó en tres ocasiones y Ernani en cuatro. 
Seis de estas producciones están claramente ambientadas en España, se trata 
de tres versiones de Ernani, el primer Trovatore de 1928, una Favorita y el Don 
Carlo de Visconti, en este grupo no podemos incluir ninguna producción de La 
Forza del Destino. 
Los montajes que prescinden claramente del uso de las acotaciones espaciales 
expuestas en el libreto son siete, ninguna Forza del Destino ningún Don Carlo, 
un Ernani de aspecto siciliano, dos Favoritas y cuatro Trovadores.  
Las cinco producciones restantes forman el grupo intermedio, con características 
poco definidas como para reconocer en ellas una firme intención de mostrar 
España. En este grupo no aparece Ernani ni La Favorita, encontramos en una 
ocasión Il Trovatore y el Don Carlo de Oppo de 1935y por último tres versiones 
de La Forza del Destino. 
La producción que más veces se ha presentado cuidando la intención de 
mostrar España en lo visual es Ernani, en cuatro ocasiones reconocemos los 
palacios zaragozanos del reino aragonés, la quinta no es tan clara en referencias 
pero tampoco se aleja demasiado de ellas. 
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Il Trovatore muestra, en cuatro de las seis producciones presentadas, un 
despego evidente del libreto. Esta obra aparece en algunos casos ambientada 
en espacios fantásticos propios de una narración que, a pesar de describir un 
momento histórico determinado, es un cuento sin los vínculos con la realidad 
que tienen Don Carlo, La Favorita o Ernani. 
El libreto de La Favorita narra la historia más antigua de este grupo, de la 
España de la Reconquista en la que aparecen las influencias de la frontera con 
los reinos musulmanes por eso suele contar con escenas de gusto oriental. Solo 
se han realizado tres montajes de esta obra, el primero, de 1935 nos traslada al 
oriente, como si se tratara de una historia de Las Mil y una Noches, la versión de 
1971 deja translucir el gusto oriental del escenógrafo Nicola Benois, de origen 
ruso, y la última versión puesta en escena , la de Beni Montresor, es 
absolutamente abstracta. 
Don Carlo solo se ha producido en dos ocasiones, aunque se ha repuesto 
muchas veces. La primera puesta en escena es anterior a la Guerra Mundial y 
formó parte de las óperas del repertorio del teatro hasta 1958, en parte porque 
las escenografías tenían una vida más larga y también porque en el periodo de 
la Segunda Guerra la Ópera de Roma no produjo montajes nuevos. La segunda 
producción ha llegado hasta nuestros días, es el montaje de Lucchino Visconti, 
uno de los más famosos de este teatro y que más veces ha alquilado a otras 
salas en el mundo entero. Solo podemos considerar claramente ambientada en 
España la producción de Visconti, la anterior muestra una tendencia futurista 
propia de la Italia de entreguerras que la hace prescindir de muchos elementos 
decorativos y centrarse más en la psicología de la obra aunque no se trata de un 
evidente rechazo de la época acotada en el libreto. 
La Forza del Destino escapa a la posibilidad de acotarla claramente, la causa es 
que todos sus decorados representan lugares anónimos, campos de batalla, 
grutas, un pequeño monasterio y una taberna, ningún palacio, iglesia o ciudad 
con nombre propio. De todos modos en las tres puestas en escena 
programadas en Roma encontramos algunos elementos, bien en los estilos 
arquitectónicos, en el atrezzo o en la decoración hay en cada una de ellas 
detalles de nuestro país. 
6.3.4. Las obras veristas 
El Verismo fue un movimiento literario y musical surgido en Italia a finales del 
siglo XIX cercano al Naturalismo francés o el Realismo español, la característica 
más notable de estos estilos era la cercanía con las clases humildes y la manera 
descarnada de contar sus historias realizando un retrato fiel de un momento 
histórico y de un lugar determinado. 
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Englobamos tres títulos en este grupo, Carmen, a la que Bizet definió como 
ópera realista y que es un precedente del movimiento musical italiano, Conchita, 
opera de Zandonai que cuenta la historia de una joven sevillana que podría ser 
compañera de Carmen en la fábrica de tabacos y La Vida Breve, ópera de Falla 
que presenta a una joven gitana granadina. Las tres óperas se desarrollan en la 
sociedad andaluza del siglo XIX y tienen como protagonistas a jóvenes bellas y 
humildes cuyas historias amorosas las llevan por espacios comunes, fiestas 
flamencas, casas nobles, barrios pobres. 
En el Teatro dell´Opera di Roma se han puesto en escena catorce producciones 
referentes a estos títulos, Conchita y La Vida Breve solamente aparecen una vez 
en la programación, las otras doce producciones corresponden a Carmen.  
Carmen es el título con temática española más veces representado en la 
programación de la Ópera de Roma, gracias en parte, a los montajes al aire libre 
producidos para el festival de verano de Caracalla. Se han realizado seis 
producciones de la Carmen en las termas de Caracalla por tratarse de un 
espectáculo muy apropiado para ser escenificado al aire libre ya que cuenta con 
muchas escenas corales en sus cuatro actos también con números para ballet y, 
escenográficamente, todos los cuadros describen espacios abiertos. 
De las doce producciones presentadas en Roma siete muestran claramente su 
intención de presentar la acción en Sevilla, hay dos montajes en los que el 
escenográfo se decanta por ubicar la acción en otro lugar, es el caso de la 
Carmen siciliana de Guttuso, y de la versión carente de referentes espaciales de 
Daniel Bianco.  
De la producción de Caracalla de Colonello solo contamos con una imagen 
parcial de prensa, por las indicaciones de las críticas y por lo que se puede 
apreciar en la fotografía podemos hablar de una escenografía realista pero no 
contamos con datos suficientes como para analizarla. 
Los dos decorados restantes muestran algún elemento que ayuda a situar la 
acción pero no es evidente la intención de situar la escena en Sevilla de una 
manera clara. Se trata de la versión estilizada de 1954 y la cinematográfica 
puesta en escena de Paolo Bregni de 1983 en la que solamente la plaza de 
toros del último acto nos sitúa en España, ambas para Caracalla. 
6.3.5.  Resto de obras 
En el último grupo por analizar nos encontramos siete títulos de distintas 
corrientes musicales, se trata de obras de diferentes autores compuestas entre 
1911 y 1962 y del Don Chisciotte de Paisiello. Estas obras no comparten 
temática ni argumento aunque cuatro de ellas tienen en común el basar sus 
libretos en obras de Miguel de Cervantes.  
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Las obras cervantinas de este grupo son: Il Cordovano, Il Quadro delle 
Meraviglie y los dos Quijotes, Don Quichotte de Massenet y Don Chisciotte de 
Paisiello. 
De El Cordovano la Ópera de Roma presentó dos producciones, la primera en 
1970 con algunos elementos decorativos que nos sitúan en el sur de España, 
como las celosías de los balcones y la segunda en 2004 con decorados del 
artista Gianni Dessí. La producción de 2004 escenográficamente repite el estilo 
plástico de su creador sin ninguna alusión a la situación espacial de la obra. El 
Cordovano se desarrolla en el interior de la casa de un hombre celoso, 
dramáticamente no necesita de ningún elemento que la sitúe en un lugar 
concreto, lo mismo ocurre con Il Quadro delle Meraviglie. 
Il Quadro delle Meraviglie es la obra más actual de este estudio pues se estrenó 
en 1962 y en Roma se produjo en 1963 con poco éxito en lo musical. Narra una 
historia que se desarrolla en un pequeño pueblo, el carácter universal de la obra 
y su mensaje permiten situar la acción en cualquier lugar, así ocurre con la 
versión presentada en Roma con escenografía de Filippo Sanjust en la que 
vemos una aldea, sus murallas y su plaza pero no nos aporta datos suficientes 
como para ubicar el montaje en España, podría ser cualquier localidad del sur 
de Europa. 
Las últimas obras que tienen a Cervantes como creador primigenio son Don 
Quichotte de Massenet y Don Chisciotte de Paisiello, tratándose del Quijote es 
más difícil alejarse del carácter español, escenas como la de los molinos dan al 
escenógrafo razones suficientes para evidenciar el lugar en el que se desarrolla 
la acción, así sucede en la producción de la obra de Massenet. No ocurre lo 
mismo con la versión ofrecida de la obra de Paisiello, en este Quijote prima el 
juego y la fantasía. El Don Chisciotte de Paisiello es, históricamente hablando, la 
primera obra de este grupo. En la Ópera de Roma solo se programó este título 
en una ocasión y se trató de una puesta en escena muy personal del artista 
plástico Ugo Nespolo ambientada en el sur de Italia, en las faldas del Vesubio 
Nos quedan por analizar cuatro producciones dentro este grupo de obras del 
siglo XX, elegimos el presentarlas por orden cronológico de composición como 
hemos hecho con el resto del análisis. 
L´Heure Spagnole de Maurice Ravel se presentó por primera vez en 1911, en la 
Ópera de Roma se ha programado en dos ocasiones, la primera fue una 
producción propia en 1940 y la segunda un alquiler a la Ópera de 
Glyndebourne en 2014. Ambas versiones muestran una clara intención de situar 
la acción en España, la más antigua coloca al fondo del decorado la catedral de 
Toledo y la versión más actual llena el espacio de elementos de atrezzo 
procedentes de mercados y tiendas de souvenirs españoles. 
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Aleksander Zemlinski estrenó Il Compleanno dell´ Infanta en 1922, la obra solo 
se ha escenificado en la Ópera de Roma en una ocasión en 1994, el decorado, 
en un acto único muestra la visión realista de un alcázar español de la corte de 
Felipe II con arquitecturas mozárabes y atrezzo renacentista por lo tanto 
añadimos esta producción a las consideradas fieles a las acotaciones del libreto. 
La obra de Darius Milhaud Cristophe Colomb se estrena en 1930 como ópera 
oratorio, es decir, cuenta con un orador y un coro estático que se coloca a los 
lados del escenario. Una particularidad de este título es que en el libreto se 
especifica la necesidad de utilizar imágenes proyectadas para complementar el 
decorado. La obra comprende dieciocho cuadros y mediante las proyecciones 
los cambios se realizan más rápidamente. A pesar de la petición del uso de 
nuevas tecnologías el escenógrafo utiliza elementos reconocibles y diferencia 
claramente las localizaciones de España, Génova y América.  
La última de las composiciones operísticas que componen esta relación es la 
obra de Luiggi Dallapiccola Il Priggioniero que fue estrenada en 1950 y se 
presentó en Roma en 1964. La versión escenográfica romana muestra una obra 
escultórica abstracta del artista Gianni Pollidori sin ninguna referencia a la cárcel 
zaragozana a la que se refieren las acotaciones. 
 
 

España en la Ópera de Roma 
7 Conclusiones 
El estudio planteaba una serie de cuestiones que esperaban obtener respuesta, 
a este punto, tras la fructuosa búsqueda de material y el análisis de las setenta y 
cuatro producciones consideramos que este trabajo contribuye en varios 
aspectos: 
1. La catalogación pormenorizada de las obras, aportando al archivo del teatro 
nuevos datos, facilitando a futuros estudiosos una compilación y síntesis del 
material referente a estas producciones y subsanando varios errores en la 
catalogación de algunas obras.  
2. Las apreciaciones referentes a las cuestiones planteadas en los objetivos que 
persigue este trabajo. 
3. El desarrollo de un sistema de análisis en el que se ponen de manifiesto una 
serie de aspectos indispensables a la hora de enfrentarse al estudio de una 
escenografía. 
7.1. Catalogación y presentación de las producciones a estudio 
Las setenta y cuatro producciones que componen el núcleo principal de este 
estudio se encontraban catalogadas en el archivo del teatro en desigual nivel. La 
falta de tiempo, de recursos económicos y de personal no permite a este 
departamento trabajar con la eficacia y rapidez que ellos quisieran. Su 
dedicación es absoluta y defienden y cuidan el material del mejor modo posible, 
esperamos que este volumen sirva como aportación para facilitar el estudio de 
las producciones aquí presentadas y se utilice como guía sobre estas 
producciones por futuros estudiosos en la biblioteca del teatro. 
En este trabajo se han agrupado las imágenes, tanto fotografías como bocetos o 
maquetas (incluso algunas con las que no cuenta el archivo), y las reseñas de 
prensa alusivas solamente a los aspectos escenográficos, individualizando la 
disciplina que nos compete de otros aspectos de las producciones como son el 
musical o los cantantes y facilitando así la consulta del material a otros 
escenógrafos y artistas plásticos. 
En este volumen no aparecen todas las imágenes encontradas por considerarse 
demasiado material y por la falta de seguridad sobre la procedencia de algunas 
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de ellas, pero todos los elementos encontrados para este estudio han sido 
catalogados en su totalidad y se facilitará una copia digital al teatro. 
7.2. Apreciaciones referentes a los objetivos 
En este apartado pretendemos, en la medida de lo posible, dar respuesta a las 
cuestiones planteadas entre los objetivos que persigue este trabajo de 
investigación. 
7.2.1. Presencia de la estética española en las producciones 
Las primeras preguntas a las que en un inicio pretendíamos dar respuesta, y que 
dan nombre a este trabajo, eran las referidas a la intención de las producciones 
de presentarnos o no algún aspecto visual referente a las acotaciones 
geográficas que sitúan las obras en España. 
En este apartado pretendemos poner de manifiesto el resultado al que se ha 
llegado en cuanto al uso o no uso de iconografía española en las producciones 
intentando dar una respuesta al porqué de la elección estilística. 
Si seguimos el esquema de agrupación por estilos que hemos utilizado en todo 
el estudio, podemos concluir hablando de las óperas bufas que componen este 
análisis, que solamente Il Barbiere presenta una constante inclinación a hacernos 
ver a nivel espacial los estereotipos españoles. Il Barbiere es una obra ligera de 
carácter popular, se presta a presentar espacios realistas aunque también es 
adaptable y permite transposiciones espaciales como el resto de las óperas de 
este estilo.  
El caso contrario lo encontramos en el Don Giovanni, esta es una ópera con un 
mensaje mas complejo, aunque Mozart la consideraba una obra bufa está 
cargada de acidez y dramatismo, este aspecto del personaje de Zorrilla es el 
que hace a este drama universal y su mensaje atemporal. Generalmente en las 
representaciones estudiadas se tiende a abstraer el espacio para dar más énfasis 
al mensaje.  
Otra causa por la que Don Giovanni se representa de esta manera es su carácter 
de ópera alemana, presentada en los primeros años del coliseo romano siempre 
por equipos germánicos, con su estilo mas cercano al Expresionismo y alejado 
del Realismo continuó presentándose en el mismo modo en la mayoría de sus 
estrenos. 
Tanto Il Barbiere como Don Giovanni y también Le Nozze di Figaro presentan 
en la mayoría de los casos características estéticas del Barroco vienés, volutas, 
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colores pastel, formas redondeadas que nos presentan la obra como un cuento, 
este estilo estético, vinculado a los tiempos de Mozart ha arraigado en estas 
obras y se suele encontrar hasta en muchas de las producciones mas actuales de 
todos los teatros del mundo como un código visual característico. 
Con el Fidelio de Beethoven sucede lo mismo que con el Don Giovanni, se trata 
de una historia de abuso de poder que puede pertenecer a cualquier periodo 
de la Historia, y es una ópera de procedencia alemana que en la mayor parte de 
los montajes romanos fue presentada por un equipo artístico del norte de 
Europa. En ninguna de las representaciones de esta obra encontramos intención, 
por mínima que sea de dejar ver alguna característica espacial que nos sitúe en 
España, en la mayor parte de los casos se trata de localizaciones carentes de 
referencias autóctonas, incluso nos encontramos con una producción 
ambientada en el norte de África y otra en la que el vestuario nos permite situar 
la acción en la Francia de la Revolución. 
Siguiendo con nuestro orden continuamos con las óperas de temática épica del 
periodo Romántico Il Trovatore, La Forza del Destino y sobre todo Ernani son 
para los italianos, desde los tiempos de revolución en los que se estrenaron, un 
alegato a la libertad y los derechos de un pueblo oprimido. Verdi utiliza estos 
libretos ambientados en España por la cercanía y similitud de nuestros países al 
no poder en aquel momento utilizar el territorio italiano para ambientar unas 
historias que reflejaban tan evidentemente sus intenciones políticas, por esta 
razón en muchos casos encontramos decorados que representan el espíritu 
medieval, cuajadas de escudos, blasones, tapices y muros de sillería pero que 
podrían pertenecer a cualquier país del sur de Europa sin importar que se 
entrevea España aunque así lo indiquen las acotaciones del libreto. 
El caso de Don Carlo es diferente, solo contamos con dos producciones para el 
análisis, no porque se trate de una ópera poco amada por el público romano, 
más bien por todo lo contrario. Los dos montajes producidos en Roma fueron 
aciertos y por ello se han repuesto hasta la saciedad. Ambos muestran 
claramente cierta fidelidad con el libreto, hablan de un momento histórico muy 
significativo y de uno de los reyes mas importantes en la Europa de todos los 
tiempos, Felipe II. Las acotaciones están muy vinculadas al espíritu de este 
personaje, sobre todo el monasterio de Yuste y las habitaciones del rey, ambas 
escenas son un reflejo de la personalidad del monarca. 
Por último la única obra de este grupo que no fue escrita por Verdi, La Favorita. 
Esta obra romántica de Donizetti nos presenta una España medieval de fábula 
mediante una historia vinculada a reyes, monjes y concubinas, no es de extrañar 
que en ninguna de las tres puestas en escena que hemos analizado 
encontremos intención de mostrarnos España, una de ellas está ambientada en 
Oriente, otra en Sicilia y la última es una visión abstracta y carece de referencias 
imputables a un lugar concreto. 
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El caso mas claro de obras que beben de la cultura española para materializar 
sus escenas lo encontramos en el Verismo. Las acotaciones no solo están 
presentes en el texto previo a la partitura, el propio texto de la misma alude y 
describe en muchos casos los lugares y acciones que deben suceder, el caso 
mas claro es el de la Carmen de Bizet, esta ópera comienza con los soldados 
detallando la salida de las cigarreras de la fábrica y después de innumerables 
descripciones de espacios, como la que hace Carmen de la taberna de Lilas 
Pastia o la que hacen los niños sobre el cambio de guardia presenta el ultimo 
acto con el coro describiendo todos los pormenores de la entrada de las 
cuadrillas y el público a la plaza de toros. 
Hay otras dos óperas en este grupo, Conchita y La vida Breve, ambas 
comparten musical y visualmente muchas características con la Carmen.  
De todas las producciones que hemos analizado de estas óperas llama la 
atención que la única producción en la que no aparece ninguna característica 
espacial vinculada a las acotaciones sea la última Carmen presentada en Roma, 
diseñada por un equipo español. En la producción de Daniel Bianco no se 
muestra ni siquiera la plaza de toros, la razón es evidente si vemos el 
espectáculo, se trata de un montaje concebido por españoles que no necesita 
apoyos mas allá de los dramatúrgicos para presentar la obra sin caer en 
desajustes con el libreto y sin necesidad de tipismos. Las escenas son anónimas, 
pero no lo son los personajes, la iluminación, el vestuario ni el ballet. 
El resto de producciones, incluso las diseñadas por artistas alejados del realismo 
dejan ver estereotipos o elementos como la plaza de toros difíciles de eludir. 
Formamos otro grupo con las obras que tienen a Miguel de Cervantes como 
autor primigenio, entre estas producciones encontramos versiones muy fieles 
junto a otras totalmente desvinculadas de las acotaciones del libreto, las obras 
de Cervantes, como las de Shakespeare corresponden a un tiempo en el que el 
Teatro, emulando a los autores clásicos, construía personajes universales y estos 
y sus experiencias eran más importantes que el lugar o el momento en que 
sucedía la acción, de esta manera se conseguía un pasaje a la eternidad literaria 
como había ocurrido con las obras del Clasicismo. 
Nos quedan pocos títulos a los que referirnos y de ellos solamente L´Heure 
Spagnole se representó en más de una ocasión, en las dos producciones que 
presenció el público romano se ve claramente la intención de los escenógrafos 
de representar un espacio realista y por lo tanto fiel a las acotaciones 
geográficas del libreto. 
Los títulos restantes son Il Priggioniero, de características similares a las de 
Fidelio, Cristophe Colomb y Il Compleanno dell´Infanta.  
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Descontando Il Priggioniero, que como generalmente el Fidelio encontramos 
falto de acotaciones espaciales, en un entorno abstracto, los otros títulos 
muestran clara e incluso en algunos casos muy fiel intención de mostrarnos 
espacios evidentemente españoles. Al tratarse de obras muy dispares y que solo 
se presentaron una vez, no es posible compararlas y sacar unas conclusiones del 
porqué de sus puestas en escena. 
Si observamos las obras en conjunto, concluimos estas apreciaciones 
evidenciando una tendencia paritaria en cuanto al interés por las acotaciones 
espaciales que vinculan a las obras con España. 
Los títulos veristas son los más fieles al espíritu español de las obras, como era 
de esperar, continuando con la tradicional puesta en escena de estas obras 
aunque sin renunciar a los avances de la técnica y la dirección como vemos en 
las producciones que utilizan audiovisuales.  
La obra que mas claramente da la espalda a la ubicación propuesta en el libreto 
es el Fidelio de Beethoven, se trata de un título cantado en alemán y que 
sucede en su totalidad en el interior de una cárcel con lo que tampoco resulta 
fácil dotar de características del lugar a un espacio tan anónimo. 
7.2.2. Recursos estéticos españolizantes 
Nos centramos ahora en la tercera cuestión planteada en la que nos 
preguntábamos cuáles serían las distintas maneras que los escenógrafos han 
utilizado para mostrar unas características definitorias que evidenciaran la 
localización de la acción. La reflexión que podemos hacer al respecto es que 
encontramos por igual puestas en escena realistas en las que se intenta mostrar 
un entorno veraz, tanto entre obras que se desarrollan en espacios anónimos 
(como los interiores de la casa de Il Barbiere di Siviglia) como en las obras de 
carácter histórico . 
El público romano acoge con agradecimiento los montajes de estilo clásico, 
aunque cada vez sean menos los que se realizan a base de telones pintados y 
perspectivas Roma sigue contando con producciones de este tipo porque 
conserva el taller de pintura de tradición y por que saben que siempre serán 
aplaudidos por el público. 
Evidentemente en los últimos años han aparecido nuevas formas de realizar los 
decorados gracias a las nuevas tecnologías, se realizan más montajes con 
estructuras arquitectónicas y con audiovisuales, pero aún así las proyecciones 
utilizadas en los montajes que hemos estudiado mantienen un gusto pictórico y 
narrativo. 
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Podemos considerar que existe intención de traducir el espíritu español en 
escenas también en obras alejadas del realismo pictórico o arquitectónico. Nos 
hemos encontrado con muchas producciones de autor, obra de artistas plásticos 
que no utilizan los recursos teatrales si no que presentan los decorados como 
una obra total vinculada a su estilo personal. Aún así en muchos casos aunque 
no aparezcan geranios, abanicos o castillos encontramos otras maneras de 
situarnos en el espacio sugerido en las acotaciones por medio de los colores , 
las formas, el uso de la iluminación… 
Es interesante exponer que prácticamente la totalidad de las producciones que 
muestran espacios realistas, reconociéndose o no su ubicación en España, 
respetan las acotaciones temporales, es decir, puede ambientarse claramente 
en Oriente o en un castillo anónimo pero si se trata de una historia sobre el 
periodo medieval se mantiene en casi todos los casos el gusto medieval en los 
decorados y el vestuario. Ninguna de las óperas bufas se ha ambientado en la 
actualidad, como viene siendo norma en los teatros anglosajones y del norte de 
Europa; la mayoría de las Carmenes, a excepción de la minifaldera versión de 
Guttuso en 1970, se apoyan de alguna manera en el folklore decimonónico, y 
las obras historicistas se mantienen en todos los casos en una estética 
medievalista o renacentista según el título. 
7.2.3. Conclusiones generales 
Otra de las finalidades de esta investigación era el poder completarla aportando 
algunas conclusiones de carácter más general, que puedan aplicarse a otros 
teatros en localidades con características similares. 
Podemos considerar que hay algunos títulos que presentan en la mayor parte de 
sus puestas en escena características, digamos, previsibles. Es el caso del 
lenguaje Barroco vienés que encontramos en la mayor parte de las 
producciones de Mozart, de las prisiones en colores apagados y distribución 
similar de los Fidelios, o de las óperas veristas en las que siempre resulta mas 
fácil y es mas apreciado por el público representar las escenas de modo 
pictórico, como si se tratara de un cuadro impresionista. 
No gusta en Roma la transposición espacial ni temporal, sobre todo en las 
óperas italianas que el público conoce perfectamente. La gente espera ver 
armaduras en el Ernani y madroños en Il Barbiere. Tal vez el idioma sea la causa 
principal, igual que en España resultaría muy chocante ver una Verbena de la 
Paloma ambientada en el Japón actual, un italiano espera escuchar unas arias 
conocidas y cantadas en su idioma en un entorno creíble. 
Los escenógrafos que mas a menudo prescinden de las acotaciones son 
precisamente aquellos que no son escenógrafos, es decir, los artistas plásticos a 
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los que se les encarga puntualmente realizar un decorado. Generalmente estos 
creadores son fieles a su manera de trabajar y a su estilo propio, no utilizan los 
mismos sistemas que un escenógrafo profesional a la hora de enfrentarse a un 
libreto, en muchos casos las soluciones escenotécnicas que aportan son pobres 
o desacertadas, pero generalmente se trata de artistas de renombre y el público 
sabe de antemano con lo que se puede encontrar. 
Desde que existe la figura del director de escena es éste, en la mayoría de los 
casos, el que propone al escenógrafo las acotaciones finales a las que se debe 
ceñir, tal vez esta sea la razón por la que la mayoría de producciones que se 
desvinculan estéticamente del libreto original corresponden a los últimos años. 
Venimos encontrando a lo largo de esta investigación muchas alusiones al 
espíritu clásico y alejado de las vanguardias artísticas que se observa en la 
Ópera de Roma desde su inicio. Es verdad que hemos analizado pocos títulos 
en los que la visión estética de la puesta en escena se corresponda con el pulso 
creativo que se desarrolla en otros ámbitos artísticos, incluso en la Danza o en el 
Teatro, solamente podemos excluir las escenografías de artistas plásticos ajenos 
al Teatro. Una de las razones puede ser el público, más mayor y conservador, 
también influye la relación en el tiempo del público con la obra, no es lo mismo 
escenificar una ópera conocida, de repertorio que una desconocida o 
contemporánea. Posiblemente se encuentren más ejemplos de visiones 
escénicas modernas en títulos de autores foráneos poco representados, en 
óperas rusas o checas incluso en obras de Wagner. 
Tal vez la frase que servía de motivación al inicio de este trabajo sea la más 
apropiada para su conclusión. 
"En Italia se vive la Ópera como un arte propio de tradición, hay 
gran respeto por las figuras y los montajes originales y pasados. 
Algunos han dejado tal impronta en el público que no pueden a 
menos que influir fuertemente en los nuevos creadores a la hora de 
plantear producciones en este momento" (Frajese, V. 1977). 
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8.6. Ilustraciones 
1 Plaza de Sevilla. Fotografía de boceto original en B/N proveniente del archivo histórico 
del teatro. (1928). 
2 Plaza de Sevilla. Fotografía de escena original en B/N proveniente del archivo histórico 
del teatro. (1928). 
3 Taberna de Lilas Pastia. Fotografía de boceto original en B/N proveniente del archivo 
histórico del teatro. (1928). 
4 Taberna de Lilas Pastia. Fotografía de escena original en B/N proveniente del archivo 
histórico del teatro. (1928). 
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5 Paso entre las montañas. Fotografía de boceto original en B/N proveniente del archivo 
histórico del teatro. (1928). 
6 Paso entre las montañas .Fotografía de escena original en B/N proveniente del archivo 
histórico del teatro. (1928). 
7 Plaza de toros. Fotografía de boceto original en B/N proveniente del archivo histórico 
del teatro. (1928). 
8 Plaza de toros. Fotografía de escena original en B/N proveniente del archivo histórico 
del teatro. (1928). 
9 Jardín en el palacio de la princesa. Fotografía de boceto, publicada en Lavoro d´Italia. 
(29 de Marzo de 1928). 
10 Campamento gitano. Fotografía de boceto. No se especifica la escena de la que se 
trata por lo que se atribuye el acto y la escena basándose en las acotaciones 
espaciales de la partitura así correspondería a la escena de Il campamento dei Zingari 
y se añade en el pié de foto el término “supuesto”. En el programa de sala. (1928). 
11 Campamento gitano. Fotografía de escena en: < http://www.icharta.com/en/c-
139576-1940-roma-teatro-dellopera-il-trovatore-allestimento-alberto-scaioli-
foto.html>. Firmada por Reale. 
12 Frente al convento. Fotografía de la escena del programa de sala. Il Trovatore. 
(1993).  
13 Camera nel Castello. Fotografía de boceto. En el programa de sala anual. (1927-
1928). 
14 Casa de Rocco. Fotografía de escena original en B/N firmada por Ettore Reale, 
proveniente del archivo histórico del teatro. (1929). 
15 Patio en la prisión. Fotografía de escena original en B/N firmada por Ettore Reale, 
proveniente del archivo histórico del teatro. (1929). 
16 La mazmorra. Fotografía de escena original en B/N correspondiente a la escena 
firmada por Ettore Reale, proveniente del archivo histórico del teatro. (1929). 
17 Exterior de la prisión. Fotografía de escena original en B/N firmada por Ettore Reale 
proveniente del archivo histórico del teatro. (1929). 
18 Telón de boca. Boceto original realizado sobre cartón en técnica mixta, dimensiones 
55x70cm. Proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, catalogado con el 
número 6425. (1929). 
19 Plaza delante de casa de Don Bártolo. Boceto original realizado sobre cartón en 
técnica mixta, dimensiones 57x69cm. Proveniente del fondo del archivo histórico del 
teatro, catalogado con el número 6422. (1929). 
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20 Plaza delante de casa de Don Bártolo. Fotografía original en B/N proveniente del 
archivo histórico del teatro. (1929).  
21 Patio en casa de Don Bártolo. Boceto original realizado sobre cartón en técnica mixta, 
dimensiones 57x69cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 6422. (1929). 
22 Patio en casa de Don Bártolo. Fotografía original en B/N proveniente del archivo 
histórico del teatro. (1929).  
23 Salón en casa de Don Bártolo. Boceto original realizado sobre cartón en técnica 
mixta, dimensiones 44x68cm. Proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 6424. (1929). 
24 Salón en casa de Don Bártolo. Fotografía de escena original en B/N proveniente del 
archivo histórico del teatro. (1929).  
25 Habitación de Leonora en el castillo de Calatrava, cerca de Sevilla. Fotografía de 
escena original en B/N, firmada por Ettore Reale proveniente del archivo histórico del 
teatro. (1929). 
26 Atrio del monasterio. Fotografía de escena original en B/N firmada por Ettore Reale 
proveniente del archivo histórico del teatro. (1929). 
27 Interior del monasterio. Fotografía de boceto. En el programa de sala de (1929). 
28 Gruta donde vive Leonora. Fotografía de boceto. En el programa de sala de (1929). 
29 Gruta donde vive Leonora. Fotografía de escena original en B/N firmada por Ettore 
Reale proveniente del archivo histórico del teatro. (1929). 
30 Fabrica de tabacos de Sevilla. Fotografía de boceto. En el programa de sala de 
Conchita. (1930). 
31 Fabrica de tabacos de Sevilla. Fotografía de escena original en B/N firmada por 
Ettore Reale proveniente del archivo histórico del teatro. (1930). 
32 Taberna. Fotografía de boceto. En el programa de sala de Conchita. (1930). 
33 Calle de Sevilla. Fotografía de boceto. En el programa de sala de Conchita. (1930). 
34 Calle de Sevilla. Fotografía de escena original en B/N firmada por Ettore Reale 
proveniente del archivo histórico del teatro. (1930). 
35 Casa de Don Matteo. Fotografía de boceto. En el programa de sala de Conchita. 
(1930). 
36 Casa de Don Matteo. Fotografía de escena original en B/N firmada por Ettore Reale 
proveniente del archivo histórico del teatro. (1930). 
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37 Habitación de Figaro y Susanna. Fotografía de escena original en B/N proveniente 
del archivo histórico del teatro. (1931). 
38 Habitación de la condesa. Fotografía de escena posiblemente del archivo de La Scala. 
En el programa anual de sala. (1930-1931, p. 238). 
39 Patio del palacio del conde de Almaviva. Fotografía de escena original en B/N 
proveniente del archivo histórico del teatro. (1931). 
40 Patio del palacio del conde de Almaviva. Fotografía de escena posiblemente del 
archivo de La Scala. En el programa anual de sala. (1930-1931, p. 239). 
41 Jardín del palacio del conde de Almaviva. Fotografía de escena original en B/N 
proveniente del archivo histórico del teatro. (1931). 
42. Habitación de Figaro y Susanna. Fotografía de boceto. En el programa de sala de 
1934 aparece como acto III, que correspondería al Salone nel palazzo, pero en la 
fotografía nº 42 vemos que se utiliza como acto I, la Camera di Susanna e Fígaro, 
este mismo boceto aparece en el programa de sala de Il Matrimonio Segreto de 
1929 como acto I escena 1ª. (1934, p.3). 
43 Habitación de Figaro y Susanna. Fotografía de escena original en B/N proveniente 
del archivo histórico del teatro. (1934). 
44 Habitación de la condesa. Fotografía de escena original en B/N proveniente del 
archivo histórico del teatro. (1934). 
45 Patio del palacio del conde de Almaviva. Fotografía de boceto. En el programa de 
sala de 1934 aparece como acto I que correspondería a la la Camera di Susanna e 
Fígaro, pero en la fotografía nº 45 vemos que se utiliza como acto III Salone nel 
palazzo, este mismo boceto aparece en el programa de sala de Il Matrimonio 
Segreto de 1929 como acto II. (1934, p.4). 
46 Patio del palacio del conde de Almaviva. Fotografía de escena original en B/N 
proveniente del archivo histórico del teatro. (1934). 
47 Jardín del palacio del conde de Almaviva. Fotografía de escena original en B/N 
proveniente del archivo histórico del teatro. (1934). 
48 Parque de Fontainebleau. Boceto original realizado sobre cartón en técnica mixta, 
dimensiones 46x74cm. Proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 6112. (1935). 
49 Claustro del convento de Yuste. Boceto original realizado sobre cartón en técnica 
mixta, dimensiones 54,5x75,5 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del 
teatro, catalogado con el número 6117. (1935). 
50 Atrio del convento. Boceto original realizado sobre cartón en técnica mixta, 
dimensiones 54 x76 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 6115. (1935). 
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51 Atrio del convento. Fotografía de escena en Il Tevere. Roma. (25 de Enero de 1935). 
52 Jardines de la Reina en Madrid. Boceto original realizado sobre cartón en técnica 
mixta, dimensiones 46x74cm. Proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 6112. (1935). 
53 Delante de la iglesia de Nuestra señora de Atocha. Boceto original realizado sobre 
cartón en técnica mixta, dimensiones 54,5x75, 5cm. proveniente del fondo del 
archivo histórico del teatro, catalogado con el número 6114. (1935). 
54 Delante de la iglesia de Nuestra señora de Atocha. Fotografía de escena en Il 
Giornale d´Italia. Roma. (27 de Enero de 1935). 
55 Habitación de Felipe II en Madrid. Boceto original realizado sobre cartón en técnica 
mixta, dimensiones 54,5x74, 5 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del 
teatro, catalogado con el número 6116. (1935). 
56 Prisión del príncipe Carlos. Fotografía de boceto. En el programa de sala. Don Carlo. 
(1935). 
57 Atrio del palacio del Comendador. Boceto original realizado sobre cartón en técnica 
mixta, dimensiones 49x69cm. Proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 1495. (1935). El orden de las escenas se basa en el que 
proponen Messina y Nigrocovre. (1994). 
58 Afueras de Sevilla. Boceto original realizado sobre cartón en técnica mixta, 
dimensiones 49x66,5 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 1499. (1935). El orden de las escenas se basa en el que 
proponen Messina y Nigrocovre. (1994). 
59 Interior en el palacio de don Giovanni. Boceto original realizado sobre cartón en 
técnica mixta, dimensiones 49x67cm. Proveniente del fondo del archivo histórico del 
teatro, catalogado con el número 1501. (1935). El orden de las escenas se basa en el 
que proponen Messina y Nigrocovre. (1994). 
60 Cementerio de Sevilla con la estatua del Comendador. Boceto original realizado 
sobre cartón en técnica mixta, dimensiones 49x66, 5cm. proveniente del fondo del 
archivo histórico del teatro, catalogado con el número 1502. (1935). El orden de las 
escenas se basa en el que proponen Messina y Nigrocovre. (1994). 
61 Cementerio de Sevilla Boceto original realizado sobre cartón en técnica mixta, 
dimensiones 49x66,5cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 1495. (1935). El orden de las escenas se basa en el que 
proponen Messina y Nigrocovre. (1994). 
62 Palacio del Comendador. Boceto original realizado sobre cartón en técnica mixta, 
dimensiones 49x67cm. Proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 1503. (1935).  
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63 Habitación en el palacio de Don Giovanni. Boceto original realizado sobre cartón en 
técnica mixta, dimensiones 49x68,7 cm. proveniente del fondo del archivo histórico 
del teatro, catalogado con el número 1504. (1935). 
64 Comedor en el palacio de Don Giovanni. Boceto original realizado sobre cartón en 
técnica mixta, dimensiones 47x66,5 cm. proveniente del fondo del archivo histórico 
del teatro, catalogado con el número 1505. (1935). El orden de las escenas se basa 
en el que proponen Messina y Nigrocovre. (1994). 
65 Monasterio en Compostela. Boceto original realizado sobre cartón en técnica mixta, 
dimensiones 58x88 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 8603. (1935). 
66 Monasterio en Compostela. Fotografía de escena original en B/N firmada por Ettore 
Reale proveniente del archivo histórico del teatro. (1935). 
67 Playa en la Isla de León. Boceto original realizado sobre cartón en técnica mixta, 
dimensiones 58x88 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 8602. (1935). 
68 Playa en la Isla de León. Fotografía de escena original en B/N firmada por Ettore 
Reale proveniente del archivo histórico del teatro. (1935). 
69 Jardines del Alcazar de Sevilla. Boceto original realizado sobre cartón en técnica 
mixta, dimensiones 58x88 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 8600. (1935). 
70 Jardines del Alcazar de Sevilla. Fotografía de escena original en B/N firmada por 
Ettore Reale proveniente del archivo histórico del teatro. (1935). 
71 Salón del Alcazar de Sevilla. Boceto original realizado sobre cartón en técnica mixta, 
dimensiones 58x88 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 8601. (1935). 
72 Salón del Alcazar de Sevilla. Fotografía de escena original en B/N firmada por Ettore 
Reale proveniente del archivo histórico del teatro. (1935). 
73 Fachada del monasterio de Compostela. Boceto original realizado sobre cartón en 
técnica mixta, dimensiones 60x90 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del 
teatro, catalogado con el número 8599. (1935). 
74 Fachada del monasterio de Compostela. Fotografía de escena original en B/N 
firmada por Ettore Reale proveniente del archivo histórico del teatro. (1935). 
75 Montañas de Aragón. Fotografía original de un ensayo, en B/N firmada por Ettore 
Reale proveniente del archivo histórico del teatro. (1939). 
76 Habitación de Elvira en el palacio de Silva en Zaragoza. Fotografía de escena original 
en B/N firmada por Cesare Barzacchi proveniente del archivo histórico del teatro. 
(1939). 
Carmen Castañón Muñiz 
324 
77 Comedor en el palacio de Silva. Fotografía de boceto proveniente de la página de 
Internet Rusos en Italia <www.russinitalia.it/dettaglio.php?id=139> 
78 Comedor en el palacio de Silva. Fotografía de escena original en B/N firmada por 
Cesare Barzacchi proveniente del archivo histórico del teatro. (1939). 
79 Tumba de Carlomagno en Aquisgran. Fotografía de boceto. En el programa de sala. 
Ernani. (1961). 
80 Tumba de Carlomagno en Aquisgran. Fotografía de escena original en B/N firmada 
por Cesare Barzacchi proveniente del archivo histórico del teatro. (1939). 
81 Palacio del rey Juan de Aragón. Fotografía de escena original en B/N firmada por 
Cesare Barzacchi proveniente del archivo histórico del teatro. (1939). 
82 Habitación de Fígaro y Rossina. Fotografía de boceto. En el programa anual de sala. 
Le Nozze di Fígaro. (1938-1939). p.466. 
83 Habitación de Fígaro y Rossina. Fotografía original en B/N firmada por Cesare 
Barzacchi proveniente del archivo histórico del teatro. (1939). 
84 Habitación de la condesa. Fotografía de boceto. En el programa anual de sala. Le 
Nozze di Fígaro. (1938-1939, p. 466). 
85 Habitación de la condesa. Fotografía de escena original en B/N firmada por Cesare 
Barzacchi proveniente del archivo histórico del teatro. (1939). 
86 Salón en el palacio del conde de Almaviva. Fotografía de boceto. En el programa 
anual de sala. Le Nozze di Fígaro. (1938-1939, p. 467). 
87 Salón en el palacio del conde de Almaviva. Fotografía de escena original en B/N 
firmada por Cesare Barzacchi proveniente del archivo histórico del teatro. (1939). 
88 Jardín en el palacio del conde de Almaviva. Fotografía de boceto. En el programa 
anual de sala. Le Nozze di Fígaro. (1938-1939, p. 467). 
89 Jardín en el palacio del conde de Almaviva. Fotografía de escena original en B/N 
firmada por Reale proveniente del archivo histórico del teatro. (1939). 
90 Habitación en el castillo de Calatrava cerca de Sevilla. Boceto original realizado sobre 
cartón en técnica mixta, plastificado, dimensiones 48x64 cm. proveniente del fondo 
del archivo histórico del teatro, catalogado con el número 6438. (1939). 
91 Taberna en las afueras de Hornachuelos. Fotografía de boceto original en B/N. 
proveniente del archivo histórico del teatro. (1939).  
92 Taberna en las afueras de Hornachuelos. Fotografía de escena original en B/N 
firmada por Reale proveniente del archivo histórico del teatro. (1939). 
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93 Atrio del monasterio. Boceto original realizado sobre cartón en técnica mixta, 
plastificado, dimensiones 48x64 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del 
teatro, catalogado con el número 6439. (1939). 
94 Gruta de Leonora. Boceto original realizado sobre cartón en técnica mixta, 
plastificado, dimensiones 47,5x63, 5 cm. proveniente del fondo del archivo histórico 
del teatro, catalogado con el número 6444. (1939). 
95 Gruta de Leonora. Fotografía de boceto original en B/N firmada por Reale 
proveniente del archivo histórico del teatro. (1939). 
96 Gruta de Leonora. Fotografía de escena original en B/N firmada por Reale 
proveniente del archivo histórico del teatro. (1939). 
97 Plaza de Sevilla. Boceto original realizado sobre cartón en técnica mixta, dimensiones 
49x80 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, catalogado con el 
número 6016. (1939). 
98 Taberna de Lilas Pastia. Boceto original realizado sobre cartón en técnica mixta, 
dimensiones 49x80 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 6017. (1939). 
99 Taberna de Lilas Pastia. Fotografía de escena original en B/N firmada por Reale 
proveniente del archivo histórico del teatro. (1939).  
100 Paso en las montañas. Boceto original realizado sobre cartón en técnica mixta, 
dimensiones 49x80 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 6018. (1939). 
101 Plaza de toros en Sevilla. Boceto original realizado sobre cartón en técnica mixta, 
dimensiones 49x80 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 6019. (1939). 
102 Plaza de toros en Sevilla. Fotografía de escena original en B/N firmada por Reale 
proveniente del archivo histórico del teatro. (1939). 
103 Casa del relojero en Toledo. Boceto original realizado sobre cartón en técnica mixta, 
dimensiones 70x92 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 61. (1939). 
104 Casa del relojero en Toledo. Plano original propiedad de Carmen Castañón 
105 Exterior de la prisión. Fotografía de boceto. En el programa anual de sala. Fidelio. 
(1966-1967, p. 475). 
106 Jardín en el palacio de la princesa. Fotografía de boceto. En el programa anual de 
sala. Il Trovatore. (1966-1967, p. 477). 
107 Jardín en el palacio de la princesa. Fotografía de escena original en B/N 
proveniente del archivo histórico del teatro. (1941). 
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108 Frente al convento. Fotografía de boceto. En el programa anual de sala. Ernani. 
(1966-1967, p. 479). 
109 Frente al convento. Fotografía de escena original en B/N proveniente del archivo 
histórico del teatro. (1941). 
110 Campamento del conde de Luna. Fotografía de boceto. En el programa anual de 
sala. Ernani. (1966-1967, p. 481). 
111 Campamento del conde de Luna. Fotografía de escena original en B/N proveniente 
del archivo histórico del teatro. (1941). 
112 Frente a una celda del castillo. Fotografía de escena en Il Lavoro fascista. Roma. (7 
de Marzo de 1941). 
113 Celda del castillo. Boceto original realizado sobre cartón en técnica mixta, 
dimensiones 50x70 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 3481. (1949). 
114 Plaza de Sevilla. Fotografía de escena. En el programa anual. Il Trovatore. (1958-
1959). 
115 Taberna de Lilas Pastia. Boceto original realizado sobre cartón en técnica mixta, 
dimensiones 41x55 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 3489. (1949). 
116 Paso entre las montañas. Fotografía de escena. En el programa anual. Il Trovatore. 
(1958-1959). 
117 Plaza de toros de Sevilla. Boceto original realizado sobre cartón en técnica mixta, 
dimensiones 50x65 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 3490. (1949). 
118 Montañas de Aragón. Fotografía de escena. En el programa anual. Il Trovatore. 
(1958-1959). 
119 Frente al palacio de Silva. Fotografía del Catálogo Generale del ArchivIo Histórico 
del Teatro dell Opera di Roma, Bozzetti e Figurini. Roma. Ed. Teatro dell´Opera di 
Roma. Dimensiones 53,5x68cm. Catalogado con el número 3493. t.3. (2004, p. 872). 
120 Frente al palacio de Silva. Boceto original realizado sobre cartón en técnica mixta, 
dimensiones 50x69, 5 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 3494. (1949). 
121 Tumba de Carlomagno en Aquisgran. Boceto original realizado sobre cartón en 
técnica mixta, dimensiones 52x68, 5 cm. proveniente del fondo del archivo histórico 
del teatro, catalogado con el número 4810. (1949). 
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122 Tumba de Carlomagno en Aquisgran. Boceto original realizado sobre cartón en 
técnica mixta, dimensiones 35x50cm. proveniente del fondo del archivo histórico del 
teatro, catalogado con el número 4804. (1949). 
123 Palacio del rey Juan en Zaragoza. Boceto original realizado sobre cartón en técnica 
mixta, dimensiones 35x50 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 4811. (1949). 
124 Palacio del rey Juan en Zaragoza. Boceto original realizado sobre cartón en técnica 
mixta, dimensiones 35x51 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 4812. (1949). 
125 Patio de la prisión. Fotografía de boceto. En el programa de sala. Fidelio. (1951).  
126 Patio de la prisión. Fotografía de escena original en B/N proveniente del archivo 
histórico del teatro. (1939). 
127 Mazmorra de la prisión. Fotografía de boceto. En el programa de sala. Fidelio. 
(1951). 
128 Mazmorra de la prisión. Fotografía de escena original en B/N proveniente del 
archivo histórico del teatro. (1939). 
129 Exterior de la prisión. Fotografía de escena publicada en prensa. Fotógrafo Oscar 
Savio, en el artículo: Prionti, A. “Fidelio ópera calunniata”. Rivista Teatro. Roma. (1-15 
de Marzo de 1951). 
130 Cuarto de guardia en el palacio de Luna. Fotografía de escena original en B/N 
proveniente del archivo histórico del teatro. (1951). 
131 Jardín en el palacio de la princesa. Fotografía de escena original en B/N 
proveniente del archivo histórico del teatro. (1951). 
132 Campamento de los gitanos. Fotografía de escena original en B/N proveniente del 
archivo histórico del teatro. (1951). 
133 Frente al convento. Fotografía de escena original en B/N proveniente del archivo 
histórico del teatro. (1951). 
134 Habitación en el castillo. Fotografía de escena original en B/N proveniente del 
archivo histórico del teatro. (1951). 
135 Frente a la celda del castillo. Fotografía de escena original en B/N proveniente del 
archivo histórico del teatro. (1951). 
136 Celda del castillo. Fotografía de escena original en B/N proveniente del archivo 
histórico del teatro. (1951). 
137 Atrio del palacio del comendador. Fotografía de boceto. En el programa de sala. 
Don Giovanni. (1953).  
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138 Atrio del palacio del comendador. Fotografía de escena. En la página web del 
Archivo Histórico del teatro de La Scala. Fotógrafo ErioPiccagliani 
<http://www.archiviolascala.org/ricerca/risultato.aspx?uid=04091f47-fc82-4ca6-9dda-
0680f6fee561&objecttype=base&pagesize=10&page=2> (1952-1953). 
139 Interior del palacio de Don Giovanni. Fotografía de boceto. En el programa de sala. 
Don Giovanni. (1953).  
140 Interior del palacio de Don Giovanni. Fotografía de escena. En la página web del 
Archivo Histórico del teatro de La Scala. Fotógrafo ErioPiccagliani 
<http://www.archiviolascala.org/ricerca/risultato.aspx?uid=04091f47-fc82-4ca6-9dda-
0680f6fee561&objecttype=base&pagesize=10&page=2> (1952-1953). 
141 Cementerio en Sevilla. Fotografía de boceto. En el programa de sala. Don Giovanni. 
(1953).  
142 Buhardilla en Valladolid. Boceto original realizado sobre cartón en técnica mixta, 
dimensiones 34x48,5 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 1773. (1954). 
143 Oratorio de la reina Isabel. Boceto original realizado sobre cartón en técnica mixta, 
dimensiones 34x48,5 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 1781. (1954). 
144 Puerto de Cádiz. Boceto original realizado sobre cartón en técnica mixta, 
dimensiones 34x48,5 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 1777. (1954). 
145 Proa de la carabela santa María. Boceto original realizado sobre cartón en técnica 
mixta, dimensiones 34x48,5 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del 
teatro, catalogado con el número 1783. (1954). 
146 Plaza de Sevilla. Fotografía de boceto original en B/N proveniente del archivo 
histórico del teatro. (1954). 
147 Taberna de Lilas Pastia. Fotografía de boceto original en B/N proveniente del 
archivo histórico del teatro. (1954). 
148 Puerto en las montañas andaluzas. Fotografía de boceto original en B/N 
proveniente del archivo histórico del teatro. (1954). 
149 Puerto en las montañas andaluzas. Fotografía de escena original en B/N firmada por 
Reale proveniente del archivo histórico del teatro. (1954). 
150 Plaza de toros de Sevilla. Fotografía de boceto original en B/N proveniente del 
archivo histórico del teatro. (1954). 
151 Plaza de Sevilla frente a la casa de Don Bártolo. Boceto original realizado sobre 
cartón en técnica mixta, dimensiones 27x42 cm. proveniente del fondo del archivo 
histórico del teatro, catalogado con el número 6651. (1955). 
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152 Patio en casa de Don Bártolo. Boceto original realizado sobre cartón en técnica 
mixta, dimensiones 27x42 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 6657. (1955). 
153 Salón en casa de Don Bártolo. Boceto original realizado sobre cartón en técnica 
mixta, dimensiones 27x42 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 6652. (1955). 
154 Salón en casa de Don Bártolo. Fotografía de escena original en B/N firmada por 
Reale proveniente del archivo histórico del teatro. (1955). 
155 Dibujo original descriptivo de elemento fijo realizado sobre cartón en técnica mixta, 
dimensiones 34,5 x 49,5 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 1794. (1955). 
156 Atrio de la casa del Comendador. Fotografía de escena original en B/N firmada por 
Reale proveniente del archivo histórico del teatro. (1955). 
157 Dibujo original descriptivo de las posiciones del telón realizado sobre cartón en 
técnica mixta, dimensiones 34,5 x 49,5 cm. proveniente del fondo del archivo 
histórico del teatro, catalogado con el número 1797. (1955). 
158 Cementerio de Sevilla. Fotografía de escena original en B/N firmada por Reale 
proveniente del archivo histórico del teatro. (1955). 
159 Salón en casa de Don Giovanni. Boceto original realizado sobre cartón en técnica 
mixta, dimensiones 35x50 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 1798. (1955). 
160 Salón en casa de Don Giovanni. Fotografía de escena original en B/N firmada por 
Reale proveniente del archivo histórico del teatro. (1955). 
161 Calle del Albaicín. Boceto original realizado sobre cartón en técnica mixta, 
dimensiones 35x50 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 1798. (1962). 
162 Calle del Albaicín. Fotografía de escena original en B/N firmada por Reale 
proveniente del archivo histórico del teatro. (1962). 
163 Vista de Granada. Fotografía de escena original en B/N firmada por Reale 
proveniente del archivo histórico del teatro. (1962).  
164 Patio en casa de Carmela. Boceto original realizado sobre cartón en técnica mixta, . 
proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, catalogado con el número 
1798. (1962). 
165 Patio en casa de Carmela. Fotografía de escena original en B/N firmada por Reale 
proveniente del archivo histórico del teatro. (1962). 
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166 Exterior de la casa de Carmela. Fotografía de escena original en B/N firmada por 
Reale proveniente del archivo histórico del teatro. (1962).  
167 Afueras del pueblo. Fotografía de escena original en B/N firmada por Reale 
proveniente del archivo histórico del teatro. (1962).  
168 Plaza del pueblo. Fotografía de boceto. En el programa de sala. Il Quadro delle 
Meraviglie. (1963).  
169 Plaza del pueblo. Fotografía de escena original en B/N firmada por Reale 
proveniente del archivo histórico del teatro. (1963).  
170 Prisión. Boceto original realizado sobre papel en técnica mixta, dimensiones 35x50 
cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, catalogado con el número 
2619. (1964). 
171 Mazmorra. Boceto original realizado sobre papel en técnica mixta, dimensiones 
35x50 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, catalogado con el 
número 2620. (1964). 
172 Fotografía de ensayo, original en B/N proveniente del archivo histórico del teatro. 
(1964). 
173 Telón overtura. Fotografía del boceto. En el programa de sala anual. (1964-1965, p. 
209). 
174 Prisión. Fotografía del boceto. En el programa de sala anual. (1964-1965, p. 209). 
175 Prisión. Fotografía de maqueta. En el cuaderno nº 3 de la fundación Eugenio 
Guglielminetti. Gianni Polidori a Genova. Museo virtual de la escenografía. 
<http://www.geocities.ws/mvsscenografia/polidori.html> 
176 Habitación de Fígaro y Susana. Boceto original realizado sobre cartón en técnica 
mixta, dimensiones 55x95 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 8386. (1964). 
177 Habitación de la condesa. Boceto original realizado sobre cartón en técnica mixta, 
dimensiones 54x93 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 8388. (1964). 
178 Habitación de la condesa. Fotografía de escena. En la página web del archivo 
fotográfico del periódico L´unita´. 
<http://archiviofoto.unita.it/index.php?valorernd=2&pagina=260&codset=SPE&cod=
400&pg=0> 
179 Salón del palacio. Fotografía del boceto. En el programa de sala anual. (1964-1965, 
p. 553). 
180 Salón del palacio. Maqueta original. En el taller escenográfico de la Ópera de Roma 
en I Cerci. Roma. Junio de 2014. 
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181 Jardín del palacio. Fotografía del boceto. En el programa de sala anual. (1964-1965, 
p. 553). 
182 Jardín del palacio. Fotografía de escena publicada en prensa. En el artículo: 
Amstrong, G. “No flies on Figaro”. The Guardian. Londres. (1 de junio de 1964). 
183 Plaza de Sevilla frente a la casa de don Bártolo. Boceto original realizado sobre 
cartón en técnica mixta, dimensiones 52x82 cm. proveniente del fondo del archivo 
histórico del teatro, catalogado con el número 8312. (1965).  
184 Plaza de Sevilla frente a la casa de don Bártolo. Fotografía de escena publicada en 
prensa. En el artículo: S. A. “Römische Oper”. Die Bühne. Viena. (Junio de 1965). 
185 Salón en casa de Don Bártolo. Boceto original realizado sobre cartón en técnica 
mixta, dimensiones 86x96 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 8387. (1965). 
186 Salón en casa de Don Bártolo. Boceto original realizado sobre cartón en técnica 
mixta, dimensiones 52x82 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 8391. (1965). 
187 Bosque de Fontainebleau. Boceto original realizado sobre cartón en técnica mixta, 
dimensiones 64x98 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 9463. (1965). 
188 Bosque de Fontainebleau. Fotografía de escena original en B/N proveniente del 
archivo histórico del teatro. (1965). 
189 Tumba de Carlos V en Yuste. Boceto original realizado sobre cartón en técnica 
mixta, dimensiones 64x100 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 9458. (1965). 
190 Tumba de Carlos V en Yuste. Fotografía de escena original en B/N proveniente del 
archivo histórico del teatro. (1965). 
191 Convento de Yuste. Boceto original realizado sobre cartón en técnica mixta, 
dimensiones 64x99 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 9462. (1965). 
192 Convento de Yuste. Fotografía de escena original en B/N proveniente del archivo 
histórico del teatro. (1965). 
193 Jardines de la Reina en Madrid. Boceto original realizado sobre cartón en técnica 
mixta, dimensiones 66x100 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 9331. (1965). 
194 Jardines de la Reina en Madrid. Fotografía de escena original en B/N proveniente 
del archivo histórico del teatro. (1965). 
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195 Nuestra señora de Atocha. Boceto original realizado sobre cartón en técnica mixta, 
dimensiones 64x100 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 9454. (1965). 
196 Nuestra señora de Atocha. Fotografía de escena original en B/N proveniente del 
archivo histórico del teatro. (1965). 
197 Habitación de Felipe II en Madrid. Boceto original realizado sobre cartón en técnica 
mixta, dimensiones 66x100 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 9461. (1965). 
198 Habitación de Felipe II en Madrid. Fotografía de escena original en B/N proveniente 
del archivo histórico del teatro. (1965). 
199 Prisión del príncipe Carlos. Boceto original realizado sobre cartón en técnica mixta, 
dimensiones 54x100 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 9457. (1965). 
200 Palacio de Aljafería en Zaragoza. Fotografía de escena original en B/N proveniente 
del archivo histórico del teatro. (1967). 
201 Tumba de Carlomagno en Aquisgran. Fotografía de escena original en B/N 
proveniente del archivo histórico del teatro. (1967). 
202 Jardín en el palacio de la princesa. Fotografía del boceto. En el programa de sala. Il 
Trovatore. (1967, p. 8). 
203 Campamento Gitano. Fotografía del boceto. En el programa de sala. Il Trovatore. 
(1967, p. 10). 
204 Frente al convento. Fotografía del boceto proveniente del archivo histórico del 
teatro. (1967). 
205 Campamento del Conde de Luna. Fotografía del boceto proveniente del archivo 
histórico del teatro. (1967). 
206 Campamento del Conde de Luna. Fotografía de escena original en B/N firmada 
Agencia Dufoto, proveniente del archivo histórico del teatro. (1967). 
207 Plano y detalle original realizado sobre papel en técnica mixta, dimensiones 66x48 
cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, catalogado con el número 
5675. (1969). 
208 Fotografía de maqueta proveniente del archivo histórico del teatro. (1969). 
209 Plano y detalle original realizado sobre papel en técnica mixta, dimensiones 66x48 
cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, catalogado con el número 
5683. (1969). 
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210 Fotografía de escena original en B/N proveniente del archivo histórico del teatro. 
(1967). 
211 Plano y detalle original realizado sobre papel en técnica mixta, dimensiones 66x48 
cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, catalogado con el número 
5684. (1969). 
212 Fotografía de escena original en B/N proveniente del archivo histórico del teatro. 
(1967). 
213 Interior de casa de Doña Lorenza. Fotografía del boceto. En el programa de sala 
anual. (1969-1970, p. 175). 
214 Interior de casa de Doña Lorenza. Fotografía de escena original en B/N proveniente 
del archivo histórico del teatro. (1970). 
215 Plaza de Sevilla. Fotografía del boceto. En el programa de sala anual. (1969-1970). p. 
334. 
216 Plaza de Sevilla. Fotografía de escena original en B/N proveniente del archivo 
histórico del teatro. (1970). 
217 Taberna de Lilas Pastia. Boceto original realizado sobre cartón en técnica mixta, 
dimensiones 55x82 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 5098. (1969). 
218 Taberna de Lilas Pastia. Fotografía de escena original en B/N proveniente del 
archivo histórico del teatro. (1970). 
219 Refugio en las montañas. Fotografía del boceto. En el programa de sala anual. 
(1969-1970, p. 336). 
220 Refugio en las montañas. Fotografía de escena original en B/N proveniente del 
archivo histórico del teatro. (1970). 
221 Plaza de Toros. Boceto original realizado sobre cartón en técnica mixta, 
dimensiones 47x67 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 5097. (1969). 
222 Plaza de Toros. Fotografía de escena original en B/N proveniente del archivo 
histórico del teatro. (1970). 
223 Patio de la prisión. Boceto original realizado sobre cartón en técnica mixta, 
dimensiones 60x80 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 2595. (1970). 
224 Mazmorras de la prisión. Boceto original realizado sobre cartón en técnica mixta, 
dimensiones 60x80 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 2594. (1970). 
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225 Convento en Compostela. Fotografía del boceto. En el programa de sala anual. 
(1970-1971. p. 212). 
226 Alcázar de Sevilla. Fotografía de escena original en B/N proveniente del archivo 
histórico del teatro. (1971). 
227 Alcázar de Sevilla. Fotografía de escena original en B/N proveniente del archivo 
histórico del teatro. (1971). 
228 Convento en Compostela. Fotografía de escena original en B/N proveniente del 
archivo histórico del teatro. (1971). 
229 Plaza en Sevilla. Fotografía de escena publicada en prensa. En el artículo: Vice. 
“Carmen a Caracalla”. Il Messaggero. Roma. (10 de Julio de 1975). 
230 Casa de Rocco. Fotografía de escena original en B/N proveniente del archivo 
histórico del teatro. (1977).  
231 Patio en la prisión. Fotografía de escena original en color firmada por Corrado María 
Falsini proveniente del archivo histórico del teatro. (1996).  
232 Patio en la prisión, final. Fotografía de escena original en color firmada por Corrado 
María Falsini proveniente del archivo histórico del teatro. (1996).  
233 Montañas de Aragón. Fotografía del boceto. En el programa de sala. Ernani. (1990, 
p. 2). 
234 Montañas de Aragón. Fotografía de escena original en color, proveniente del 
archivo histórico del teatro. (1978).  
235 Habitación de Doña Elvira en el castillo de Silva en la Aljafería. Fotografía del 
boceto en el programa anual de sala. (1978-1979, p. 311). 
236 Habitación de Doña Elvira en el castillo de Silva en la Aljafería. Fotografía de escena 
original en color, proveniente del archivo histórico del teatro. (1978).  
237 Comedor en el castillo de Silva. Fotografía del boceto En el programa anual de sala. 
(1978-1979, p. 312). 
238 Telón de inicio. Fotografía de escena original B/N proveniente del archivo histórico 
del teatro. (1982).  
239 Habitación en el castillo de Calatrava. Fotografía del boceto proveniente del archivo 
histórico del teatro.  
240 Habitación en el Castillo de Calatrava. Fotografía de escena proveniente del archivo 
histórico del teatro de La Scala: <http://www.archiviolascala.org/ricerca/foto-
allestimento.aspx?id_allest=10983&id_allest_conc=&page=1&uid=04091f47-fc82-
4ca6-9dda-0680f6fee561&objecttype=base>. 
España en la Ópera de Roma 
335 
241 Taberna a las afueras de Hornachuelos. Fotografía del boceto En el programa anual 
de sala. (1981-1982, p. 949). 
242 Telón inicio acto segundo. Fotografía del boceto En el programa anual de sala. 
(1981-1982, p. 968). 
243 Monasterio. Fotografía del boceto En el programa anual de sala. (1981-1982, p. 
966-967). 
244 Plaza de Sevilla. Fotografía de escena original B/N, firmada Agencia Dufoto 
proveniente del archivo histórico del teatro. (1983).  
245 Taberna de Lilas Pastia. Fotografía de escena original B/N, firmada Agencia Dufoto 
proveniente del archivo histórico del teatro. (1983).  
246 Plaza de Toros de Sevilla. Fotografía de escena original B/N, firmada Agencia 
Dufoto proveniente del archivo histórico del teatro. (1983).  
247 Imagen sin catalogar, posible Casa del Comendador. Fotografía de escena original 
B/N, firmada Agencia Dufoto proveniente del archivo histórico del teatro. (1984).  
248 Imagen sin catalogar, posible Afueras de Sevilla. Fotografía de escena original B/N, 
firmada Agencia Dufoto proveniente del archivo histórico del teatro. (1984).  
249 Imagen sin catalogar, posible Casa Doña Elvira. Fotografía de escena original B/N, 
firmada Agencia Dufoto proveniente del archivo histórico del teatro. (1984).  
250 Imagen sin catalogar, posible Casa de Don Giovanni. Fotografía de escena original 
B/N, firmada Agencia Dufoto proveniente del archivo histórico del teatro. (1984). 
251 Imagen sin catalogar, posible Cementerio en Sevilla. Fotografía de escena original 
B/N, firmada Agencia Dufoto proveniente del archivo histórico del teatro. (1984).  
252 Plaza de Sevilla frente a casa de Don Bártolo. Boceto original realizado sobre cartón 
en técnica mixta, dimensiones 50x70 cm. proveniente del fondo del archivo histórico 
del teatro, catalogado con el número 5338. (1986). 
253 Interior de la casa de Don Bártolo. Boceto original realizado sobre cartón en técnica 
mixta, dimensiones 50x70 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 5337. (1986). 
254 Plaza de Sevilla. Fotografía original de boceto a color, realizada en el teatro 
Comunale de Florencia (1983), archivada en la oficina técnica del teatro. 
255 Plaza de Sevilla. Fotografía de escena original en color, firmada Agencia Dufoto 
proveniente del archivo histórico del teatro. (1987). 
256 Taberna de Lilas Pastia. Fotografía original de boceto a color, realizada en el teatro 
Comunale de Florencia (1983), archivada en la oficina técnica del teatro. 
Carmen Castañón Muñiz 
336 
257 Taberna de Lilas Pastia. Fotografía de escena original en color, firmada Agencia 
Dufoto proveniente del archivo histórico del teatro. (1987). 
258 Paso en las montañas andaluzas. Fotografía originadle escena B/N, realizada en el 
teatro Comunale de Florencia (1983), archivada en la oficina técnica del teatro. 
259 Plaza de toros de Sevilla. Fotografía original de boceto a color, realizada en el 
teatro Comunale de Florencia (1983), archivada en la oficina técnica del teatro. 
260 Plaza de toros de Sevilla. Fotografía de escena original en color, firmada Agencia 
Dufoto proveniente del archivo histórico del teatro. (1987). 
261 Boceto sin catalogar. Fotografía de boceto proveniente de la página Web del autor: 
< http://www.nespolo.com/ita/opere-dettaglio.php?type-id=9&type-cat=15>. 
262 Boceto sin catalogar. Fotografía de boceto proveniente de la página Web del autor: 
< http://www.nespolo.com/ita/opere-dettaglio.php?type-id=9&type-cat=15>. 
263 Boceto sin catalogar. Fotografía de boceto proveniente de la página Web del autor: 
< http://www.nespolo.com/ita/opere-dettaglio.php?type-id=9&type-cat=15>. 
264 Plaza en Sevilla delante de la casa de Don Bártolo. Fotografía de prensa procedente 
del archivo digital del periódico L´Unitá: 
<http://archiviofoto.unita.it/index.php?f2=recordid&cod=238&codset=SPE&pagina=
234#foto_5>. 
265 Interior de la casa de Don Bártolo. Fotografía de escena original en color, firmada 
Corrado María Falsini proveniente del archivo histórico del teatro. (1992). 
266 Interior de la casa de Don Bártolo. Fotografía de prensa procedente del archivo 
digital del periódico L´Unitá: 
<http://archiviofoto.unita.it/index.php?f2=recordid&cod=238&codset=SPE&pagina=
234#foto_3>. 
267 Cuarto de guardia en el palacio de Luna. Fotografía de escena original en color, 
firmada Corrado María Falsini proveniente del archivo histórico del teatro. (1993). 
268 Campamento gitano. Fotografía de escena original en color, firmada Corrado María 
Falsini proveniente del archivo histórico del teatro. (1993). 
269 Campamento del conde de Luna. Fotografía de escena original en color, firmada 
Corrado María Falsini proveniente del archivo histórico del teatro. (1993). 
270 Prisión. Fotografía de escena original en color, firmada Corrado María Falsini 
proveniente del archivo histórico del teatro. (1993). 
271 Habitación del palacio. Fotografía del boceto En el programa anual de sala. (1993-
1994, p. 76). 
España en la Ópera de Roma 
337 
272 Habitación del palacio. Fotografía de escena original en color, firmada Corrado 
María Falsini proveniente del archivo histórico del teatro. (1993). 
273 Casa de Dulcinea. Fotografía del boceto en el programa de sala. Don Quichotte 
(1997, p. 49). 
274 Campo de molinos. Fotografía del boceto en el programa de sala. Don Quichotte 
(1997, p. 50). 
275 Noche en el campo. Fotografía del boceto en el programa de sala. Don Quichotte 
(1997, p. 49). 
276 Fiesta en el jardín de Dulcinea. Fotografía del boceto en el programa de sala. Don 
Quichotte (1997, p. 50). 
277 Fiesta en el jardín de Dulcinea. Fotografía de escena original en color, firmada 
Corrado María Falsini proveniente del archivo histórico del teatro. (1997). 
278 Puerto de montaña. Fotografía del boceto en el programa de sala. Don Quichotte 
(1997, p. 62). 
279 Telón de paredes móviles. Fotografía de Maqueta (boceto), dimensiones 23x35 cm. 
proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, catalogado con el número 
2987. (1997). 
280 Plaza de Sevilla frente a casa de Don Bártolo. Fotografía de Maqueta (boceto), 
dimensiones 23x35 cm. proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, 
catalogado con el número 2979. (1997). 
281 Casa de Don Bártolo. Fotografía de Maqueta (boceto), dimensiones 23x35 cm. 
proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, catalogado con el número 
2980. (1997). 
282 Casa de Don Bártolo. Fotografía de Maqueta (boceto), dimensiones 23x35 cm. 
proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, catalogado con el número 
2981. (1997). 
283 Casa de Don Bártolo. Fotografía de Maqueta (boceto), dimensiones 23x35 cm. 
proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, catalogado con el número 
2983. (1997). 
284 Casa de Don Bártolo. Fotografía de escena original en color, firmada Corrado María 
Falsini proveniente del archivo histórico del teatro. (1997). 
285 Casa de Don Bártolo. Fotografía de Maqueta (boceto), dimensiones 23x35 cm. 
proveniente del fondo del archivo histórico del teatro, catalogado con el número 
2982. (1997). 
286 Casa de Don Bártolo. Fotografía de escena original en color, firmada Corrado María 
Falsini proveniente del archivo histórico del teatro. (1997). 
Carmen Castañón Muñiz 
338 
287 Planta general. Archivo procedente de la página web de la productora Mutina 
Eventi: <http://www.mutinaeventi.it/scheda.asp?ID_allestimenti=131>. 
288 Habitación de Fígaro y Rossina. Fotografía de escena procedente de la página web 
de la productora Mutina Eventi: 
<http://www.mutinaeventi.it/scheda.asp?ID_allestimenti=131>. 
289 Habitación de la condesa. Fotografía de escena procedente de la página web de la 
productora Mutina Eventi: 
<http://www.mutinaeventi.it/scheda.asp?ID_allestimenti=131>. 
290 Salón del palacio del conde de Almaviva. Fotografía de escena procedente de la 
página web productora Mutina Eventi: 
<http://www.mutinaeventi.it/scheda.asp?ID_allestimenti=131>. 
291 Jardín del palacio del conde de Almaviva. Fotografía de escena procedente de la 
página web productora Mutina Eventi: 
<http://www.mutinaeventi.it/scheda.asp?ID_allestimenti=131>. 
292 Boceto sin catalogar. Fotografía del boceto en el programa de sala. La Favorita 
(1998, p. 89). 
293 Fotografía sin catalogar. Fotografía de escena original en color, firmada Corrado 
María Falsini proveniente del archivo histórico del teatro. (1998). 
294 Boceto sin catalogar. Fotografía del boceto en el programa de sala. La Favorita 
(1998, p. 91). 
295 Fotografía sin catalogar. Fotografía de escena original en color, firmada Corrado 
María Falsini proveniente del archivo histórico del teatro. (1998). 
296 Boceto sin catalogar. Fotografía del boceto en el programa de sala. La Favorita 
(1998, p. 89). 
297 Fotografía sin catalogar. Fotografía de escena original en color, firmada Corrado 
María Falsini proveniente del archivo histórico del teatro. (1998). 
298 Fotografía sin catalogar. Fotografía de escena original en color, firmada Corrado 
María Falsini proveniente del archivo histórico del teatro. (1998). 
299 Boceto sin catalogar. Fotografía del boceto en el programa de sala. Il Trovatore 
(2001, p. 87). 
300 Fotografía sin catalogar. Fotografía de escena original en color, firmada Corrado 
María Falsini proveniente del archivo histórico del teatro. (2001). 
301 Fotografía sin catalogar. Fotografía de escena original en color, firmada Corrado 
María Falsini proveniente del archivo histórico del teatro. (2001). 
España en la Ópera de Roma 
339 
302 Campamento gitano. Fotografía del boceto en el programa de sala. Il Trovatore 
(2001, p. 85). 
303 Campamento gitano. Fotografía de escena original en color, firmada Corrado María 
Falsini proveniente del archivo histórico del teatro. (2001). 
304 Posible Convento. Fotografía del boceto en el programa de sala. Il Trovatore (2001, 
p. 87). 
305 Posible Convento. Fotografía de escena original en color, firmada Corrado María 
Falsini proveniente del archivo histórico del teatro. (2001). 
306 Telón de inicio, atrio del palacio del Comendador. Fotografía del boceto en el 
programa de sala. Don Giovanni (2002, p. 127). 
307 Telón de inicio, atrio del palacio del Comendador. Fotografía de escena original en 
color, firmada Corrado María Falsini proveniente del archivo histórico del teatro. 
(2002). 
308 Jardín en el palacio de Don Giovanni. Fotografía del boceto en el programa de sala. 
Don Giovanni. (2002, p. 126). 
309 Jardin en el palacio de Don Giovanni. Fotografía de escena original en color, 
firmada Corrado María Falsini proveniente del archivo histórico del teatro. (2002). 
310 Cementerio en Sevilla. Fotografía del boceto en el programa de sala. Don Giovanni. 
(2002, p. 110). 
311 Plaza en Sevilla frente a casa de Don Bártolo. Fotografía de maqueta propiedad del 
escenógrafo. 
312 Interior de la casa de Don Bártolo. Fotografía de escena original en color, firmada 
Corrado María Falsini proveniente del archivo histórico del teatro. (2003). 
313 Habitación en casa de Don Bártolo. Fotografía de maqueta propiedad del 
escenógrafo. 
314 Habitación en casa de Don Bártolo. Fotografía de la realización del rompimiento 
propiedad del escenógrafo. 
315 Habitación en casa de Don Bártolo. Fotografía de escena original en color, firmada 
Corrado María Falsini proveniente del archivo histórico del teatro. (2003). 
316 Plaza de Sevilla. Fotografía del boceto en el programa de sala. Carmen (2003, p. 26). 
317 Plaza de Sevilla. Fotografía de escena original en color, firmada Corrado María 
Falsini proveniente del archivo histórico del teatro. (2003). 
318 Paso de montaña. Fotografía del boceto en el programa de sala. Carmen (2003, p. 
26). 
Carmen Castañón Muñiz 
340 
319 Paso de montaña. Fotografía de escena original en color, firmada Corrado María 
Falsini proveniente del archivo histórico del teatro. (2003). 
320 Plaza de toros de Sevilla. Fotografía del boceto en el programa de sala. Carmen 
(2003, p. 27). 
321 Plaza de toros de Sevilla. Fotografía de escena original en color, firmada Corrado 
María Falsini proveniente del archivo histórico del teatro. (2003). 
322 Plaza de toros de Sevilla. Fotografía del boceto en el programa de sala. Carmen 
(2003, p. 27). 
323 Plaza de toros de Sevilla. Fotografía de escena original en color, firmada Corrado 
María Falsini proveniente del archivo histórico del teatro. (2003). 
324 Telón. Fotografía del boceto en el programa de sala. Il Cordovano. (2004, p. 10). 
325 Interior de casa de Doña Lorenza. Fotografía del boceto en el programa de sala. Il 
Cordovano. (2004, p. 15). 
326 Interior de casa de Doña Lorenza. Fotografía del boceto en el programa de sala. Il 
Cordovano. (2004, p. 10). 
327 Casa de Doña Lorenza. Fotografía de escena en la página Web del director de 
escena 
<http://www.stefanovizioli.it/il_cordovano_goffredo_petrassi_teatro_costanzi_di_rom
a_2004.phpt>. 
328 Casa de Doña Lorenza. Fotografía de escena en la página Web del director de 
escena 
<http://www.stefanovizioli.it/il_cordovano_goffredo_petrassi_teatro_costanzi_di_rom
a_2004.php>. 
329 Casa de Doña Lorenza. Fotografía de escena en la página Web del director de 
escena 
<http://www.stefanovizioli.it/il_cordovano_goffredo_petrassi_teatro_costanzi_di_rom
a_2004.php>. 
330 Cuarto de guardia en el palacio de Luna. Plano de construcción, lápiz y rotulador 
sobre papel A3, en el archivo del departamento técnico del teatro. (2004). 
331 Cuarto de guardia en el palacio de Luna. Fotografía de escena original en color, 
firmada Corrado María Falsini proveniente del archivo histórico del teatro. (2004). 
332 Patio de la prisión. Copia de boceto a lápiz y tinta sobre papel, en el archivo del 
departamento técnico del teatro. (2004). 
333 Patio de la prisión. Fotografía de escena original en color, firmada Corrado María 
Falsini proveniente del archivo histórico del teatro. (2004). 
España en la Ópera de Roma 
341 
334 Mazmorra. Copia de boceto a lápiz y tinta sobre papel, en el archivo del 
departamento técnico del teatro. (2004). 
335 Mamorra. Fotografía de escena original en color, firmada Corrado María Falsini 
proveniente del archivo histórico del teatro. (2004). 
336 Exterior de la prisión. Copia de boceto a lápiz y tinta sobre papel, en el archivo del 
departamento técnico del teatro. (2004). 
337 Exterior de la prisión. Fotografía de escena original en color, firmada Corrado María 
Falsini proveniente del archivo histórico del teatro. (2004). 
338 Habitación de Fígaro y Rossina. Fotografía del boceto en el programa de sala. Il 
Barbiere di Siviglia. (2005, p. 32). 
339 Habitación de La Condesa. Fotografía del boceto en el programa de sala. Il 
Barbiere di Siviglia. (2005, p. 34). 
340 Salón del palacio. Fotografía de escena publicada en prensa. Original de Corrado 
María Falsini. En la crítica de: Oliviero, A. Opera Magazine. Paris. (Octubre de 2005) 
341 Jardín del palacio del conde de Almaviva. Fotografía del boceto en el programa de 
sala. Il Barbiere di Siviglia. (2005, p. 37). 
342 Implantación fija. Fotografía original de boceto proveniente del archivo histórico del 
teatro. (2005). 
343 Jardín del palacio de Don Giovanni. Fotografía de escena original en color, firmada 
Corrado María Falsini proveniente del archivo histórico del teatro. (2006). 
344 Palacio de Don Giovanni. Fotografía de escena original en color, firmada Corrado 
María Falsini proveniente del archivo histórico del teatro. (2006). 
345 Plaza de Sevilla. Fotografía de escena original en color, firmada Corrado María 
Falsini proveniente del archivo histórico del teatro. (2006). 
346 Taberna de Lilas Pastia. Fotografía de escena original en color, firmada Corrado 
María Falsini proveniente del archivo histórico del teatro. (2006). 
347 Paso de Montaña en Andalucía. Fotografía de escena original en color, firmada 
Corrado María Falsini proveniente del archivo histórico del teatro. (2006). 
348 Plaza de toros de Sevilla. Fotografía de escena original en color, firmada Corrado 
María Falsini proveniente del archivo histórico del teatro. (2006). 
349 Plaza de toros de Sevilla. Fotografía de escena original en color, firmada Corrado 
María Falsini proveniente del archivo histórico del teatro. (2006). 
350 Plaza de Sevilla. Copia de boceto en técnica mixta sobre papel, en el archivo del 
departamento técnico del teatro. (2009). 
Carmen Castañón Muñiz 
342 
351 Taberna de Lilas Pastia. Copia de boceto en técnica mixta sobre papel, en el archivo 
del departamento técnico del teatro. (2009). 
352 Paso de montaña en Andalucía. Copia de boceto en técnica mixta sobre papel, en 
el archivo del departamento técnico del teatro. (2009). 
353 Plaza de toros de Sevilla. Copia de boceto en técnica mixta sobre papel, en el 
archivo del departamento técnico del teatro. (2009). 
354 Plaza de Sevilla ante la casa de Don Bártolo. Fotografía de boceto. Propiedad del 
escenógrafo. (2012). 
355 Casa de Don Bártolo. Fotografía de escena publicada en prensa digital. En la crítica 
de: Giudicandrea, F. GB Opera Magazine. (Abril de 2012). 
356 Habitación de Doña Elvira en el castillo de Silva. Fotografía de maqueta, original a 
color procedente del departamento técnico del teatro. (2014). 
357 Fotografía de montaje de la celosía del cuarto acto, realizada por Carmen Castañón 
durante el montaje de los decorados en el Teatro de la Ópera de Roma. (Noviembre 
de 2013). 
358 Telón de tul. Fotografía de ensayo, realizada por Carmen Castañón durante el 
montaje de los decorados en el Teatro dell’Opera di Roma. (Noviembre de 2013). 
359 Comedor en el castillo de Silva. Fotografía de ensayo, realizada por Carmen 
Castañón durante el montaje de los decorados en el Teatro de la Ópera de Roma. 
(Noviembre de 2013). 
360 Casa del relojero Torquemada. Fotografía original de maqueta propiedad de la 
escenógrafa. 
361 Casa del relojero Torquemada. Plano de distribución de la utilería en la página Web 
de la escenógrafa: < http://www.carolineginet.com>. (12 de Enero 2015). 
362 Casa del relojero Torquemada. Fotografía de ensayo, en la página Web de la 
escenógrafa: <http://www.carolineginet.com>. (12 de Enero 2015). 
363 Realización del tul de fondo y vista de la maqueta. Fotografía tomada por Carmen 
Castañón durante la construcción de los decorados de la Carmen en los talleres de I 
Cerci. ( Mayo de 2014).  
364 Plaza de Sevilla. Fotografía de escena original en color, procedente del montaje en 
Santiago de Chile . Fotografía facilitada por el escenógrafo. 
365 Taberna de Lilas Pastia. Fotografía de escena original en color, realizada por 
Carmen Castañón durante el ensayo general. (16 de Junio de 2006). 
366 Paso de montaña en Andalucía. Fotografía de escena original en color, realizada por 
Carmen Castañón durante el ensayo general. (16 de Junio de 2006). 
España en la Ópera de Roma 
343 
367 Plaza de toros de Sevilla. Fotografía de escena original en color, realizada por 
Carmen Castañón durante el ensayo general. (16 de Junio de 2006). 
368 Boceto general. Imagen procedente del artículo de prensa en Internet: Raponi, L. "Il 
Barbiere di Siviglia diventa un musical hollywoodiano secondo Lorenzo Marini". 
<http:www. Teatri on line>. (21 de Julio de 2014).  
369 Escena Final.Fotografía de escena proveniente de la página web del teatro. 

